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RESUMO

Do Memorial ao Uberlandia Clube — deslocamentosands e temporaipropde o estudo da pintura
Memorial produzida pelo artista Caetano de Almeida, dedwvoProjeto Arte na Cidade, ocorrido em
Uberlandia em 1995. O projeto foi promovido e mdo pelo Departamento de Artes Plasticas desta
Universidade e contou com o apoio da Prefeituraitpal. A tematica discutida naquele foi a “cidade”
assim como assuntos relativos as instalacdes rtextorurbano das obras produzidas durante o evemta,

vez que as mesmas, passariam automaticamente igucanfum acervo publico. O presente estudo busca
compreender, através diéemorial como Caetano de Almeida interpretou e recrioespacos urbanos da
cidade, sobretudo, perceber a ressonancia de &tieapartistica no imaginario local da cidade. Eafoos a
problematica da socializacdo dos elementos pl&stiatiurais dentro da complexidade espaco-temputaral
trama urbana em Uberlandia. Metodologicamente aongs os campos da Histéria Cultural, Teoria e Hesto
da Arte, Antropologia e Urbanismo e ancoramos odesem pensamentos de Roger Chartier, Paul Ricoeur,
Peter Burke, Pierre Bourdieu, Jean Paul Fitougsrrd® Rosanvallon, Jesus Martin Barbero, entreosutr
Gilberto Velho, Marc Augé e Michel de Certeau aaxil quanto a acdo do individuo na sociedade
contemporanea. As questdes plastico-visuais urbsfmabordadas através de Giulio Carlo Argan, Nelso
Brissac Peixoto e Tadeu Chiarelli. Pensamentosrdbdito Eco, Roland Barthes, Michel Foucault sGagui
para as analises da obra.

Palavras-chave: arte contemporanea, histéria aliltidade.



ABSTRACT

Do Memorial ao Uberlandia Clube — deslocamentosands e temporaigurposes the study dflemorial
artwork produced by Caetano de Almeida, within An@ Cidade’s Project. This event took place at
Uberlandia in 1995, it was promoted and carriedbyuDepartment of Visual Arts of this UniversityoWn
Hall's Department of Culture was also a colaboraitie theme discussed was the “city”, as well astjans
concerned with installations at urban space, sihee artworks produced during the event would have
automatically passed to configure a public colattiThe present research aims to understand, throug
Memorial Caetano de Almeida’s manner of interpreting awlaating certain urban spaces of Uberlandia; it
also aims to perceive the echo of Almeida’s ad#dtpraxis, inside the local imaginary of the towve have
tackled the problem related to the socializatiorwwtural elements within the complexity of timedaspace

at Uberlandia. For realizing this, we’ve done adkaf metodological mixing among Cultural Historyhéory
and Art History, Antropology and Urbanism. Thiseasch had its basis on thoughts of Roger ChaRiau)
Ricoeur, Peter Burke, Pierre Bourdieu, Jean Paolussi, Pierre Rosanvallon, Jesus Martin Barbend, a
others. Gilberto Velho, Marc Augé and Michel de t€au have helped us about individual actions at the
contemporary society. Artistic aspects in the ¢igve been tackled by thoughts of Giulio Carlo Argan
Nelson Brissac Peixoto and Tadeu Chiarelli. Finadlyr analysis oMemorial were guided by reflections of
Umberto Eco, Roland Barthes and Michel Foucault.

Keywords: contemporary art, cultural history, city.
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Apds uma longa viagem, lembro-me de haver chegddbealandia. Mais uma rodoviaria como tantas
outras que conheci, em anteriores viagens peldlBbesta vez, havia me ausentado durante um anaagem

ao Peru e sentia-me feliz de estar novamente aqui.

Entrei no Brasil pela primeira vez no verao de 194fs uma breve estadia nos dias frios de Buenos
Aires. A cidade fronteirica de Uruguaiana foi anpeira que conheci, depois dela muitas outras passarfazer

parte de meu “roteiro” de viagem.

Na estrada, circunstancialmente como artesdo de gquthse ndmade, via o cotidiano desafiante e
inspirador. As dificuldades enfrentadas encorajavaeu espirito. O que importava era a aventuraawiaj
conhecer, ir 0 mais longe possivel, realizar unheodar a volta na Ameérica do Sul. Acompanhadorpeu
irmao Juan e nossas mochilas carregadas de at®savancava de cidade em cidade, de praca em, p@oa
ar despreocupado, mas atento. Sempre seduzido geetEgyens geograficas e as cenas urbanas, pékes ac

cotidianas da diversidade cultural.

Foi em Cabo Frio, balneario da Regido dos Lagosestado do Rio de Janeiro que ouvi falar pela
primeira vez em Uberlandia. Nesse mesmo instamti gee esta seria uma cidade importante para @aam,
mesmo tempo em que intuia que meu sonho de conademerica do Sul estava preste a acabar. E fonass
Desde entdo, outros foram os sonhos que me trauxagai. Gradativamente, Uberlandia tornou-se pdate

minha vida. E agora € o meu lugar.

Ao descer do Onibus, senti os primeiros ares delélimia, era margco de 1995, passava da meia-noite e
em frente a rodoviaria, um 6nibus urbano estaciomadponto esperava 0s passageiros da sua Ultitiea @z
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vinte quilos da mochila e o esgotamento brutalm@ampediram de correr e subir nele. Afinal, esersam os
altimos quildmetros de uma longa viagem. Haviadiel Chimbote, uma cidadezinha do litoral perubaseis

dias atras. Estava cansado, porém ansioso, coasfpega iniciar uma nova vida.

Apenas um més se passou desde a minha chegadatziem Departamento de Artes Plasticas da UFU
organizou o evento “Arte na Cidade”. Palestrag;imdis, mesas-redondas e outras atividades foramcafas a
comunidade local. Inscrevi-me numa das oficinaisuifoa experiéncia gratificante. Cada uma das daisas

tinha como objetivo intervir plasticamente em algespaco publico.

A cidade ainda era nova para mim, me intrigava.ddeplas intervencdes artisticas, passei entdo a
consumi-la com maior voracidade visual. Visitei @aon dos espacos utilizados pelos artistas propesieio
evento Arte na Cidade. Por isso voltei para a r@dl@y queria ver a pintura do artista Assis Gu#ear

Uberlandia ainda me seduz. Alids, toda cidade guamth mistério, uma complexidade que nos
surpreende, que nos instiga. O centro de Uberléharearcado pela Praca Tubal Vilela. Ponto nevralgia
configuracdo da trama urbana que anexa entre ouatmastrucdes, o edificio Chams e a Catedral Santa

Terezinha, um dos signos da religiosidade local.

Proximo a praca, no quarteirdo contiguo, localzaim dos mais tradicionais clubes da cidade, o
Uberlandia Clube. Saldo de “badalados” eventosasocdas décadas de 1950 a 1980 que ainda conserva a
originalidade da sua arquitetura e mobiliario. Cetldndia Clube é um simbolo da modernidade ubezlzse)

faz parte do imaginério local e foi elemento deira;do para o artista paulista Caetano de Almédaocasiao
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do evento Arte na Cidade ele pintou um extenso Imaraaguéo da Biblioteca do Campus Umuarama da, UFU
gue tem como elemento central da composicao, @stalimamentais do referido Clube.

Duas importantes vias de circulacdo veicular cideunm a movimentada Praca Tubal Vilela; a Avenida
Afonso Pena e a Avenida Floriano Peixoto. Desceasdia Ultima, a trés quadras apenas da praca,zZ@caia
Igreja do Rosario, monumento com longa histériaapaontar. Junto a ela, o bairro Fundinho. O Furalinh
iniciou a histéria da cidade e diversos exempldeearquitetura da época ainda permanecem ali. ltag,ca
Casa da Cultura, por exemplo, acabou de ser radg@mem agosto deste ano. Podemos destacar também o
MUNA (Museu Universitario de Arte) e a Bibliotecaliica Municipal, ambos também ja reformados, porém
em anos anteriores. Partindo desta Ultima, em &brep centro da cidade, encontramos a Praca Clatonu
Carneiro, antigo lugar de encontro e de convividiadposaudoso espac¢o publico dos palanques pdljtitas
retretas dominicais e dooting das paqueras e namoros juvenis. Hoje, ironicanapresenta-se como mero
espaco de circulacéo, de idas e vindas de aprespadestres. Na praca ainda restam afortunadamé&laeeto,

a Oficina Cultural e o complexo arquitetdnico déai@ dos Ledes ou atual Museu Municipal de Ubeliian

Caminhando em sentido oposto a Avenida Floriangd®&i ou seja, pela Avenida Afonso Pena, vemos
recortes visuais de um outro lado da cidade. Npacnento com a Avenida Jodo Pessoa se localizanoifar
Central de 6nibus que dinamiza a visualidade da egbana devido ao movimento intenso de veiculos e
pedestres que por ali circulam. Nas imediagbesatmihal concentram-se 0s estabelecimentos comeipig
contribuem com a agitacéo frenética dos compradoteEmnos. A necessidade de expansdo econdémicaipropi
gue este eixo urbano surgisse e adquirisse a sugw@cdo atual. Importantes centros de consunm@oco

Center Shopping e o Carrefour estdo aqui localga@opoder politico municipal também estabelecel seu
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Centro Administrativo. Dois dos Campi da Universida=ederal de Uberlandia - Santa Monica e Educacao

Fisica — localizam-se neste mesmo eixo.

Diferentemente destes dois, o campus do Umuararesteede e se confunde na trama urbana do bairro
de mesmo nome, ou area hospitalar, ou “a medicomio costuma ser chamado pela populacdo. Destacamo
gue tanto a Biblioteca do campus Santa Monica, cardo Umuarama e o préprio Hospital das Clinicas, s
edificacbes que contém intervencdes plasticasfdeedies artistas. O bairro Umuarama, apesar tendiar-se
do centro da cidade, também possui importantesfestagdes artisticas produzidas em diferentes msen

histéricos da cidade.

Esta sucinta e panoramica visédo da cidade lemlzaum® existem na configuragdo urbana manifestacoes
artisticas, documentos histéricos, ou seja, méittades de experiéncias sociais e individuais, ltastes do
trabalho coletivo. S&o elementos culturais, obmsade e construcdes arquitetbnicas, convivendmesmo

espaco: a cidade.

Atentemos entdo, para a cidade e os seus elemagbt®os. A narrativa funciona como um artificio que
descreve e traz para discussao diversas manifestag@iurais, as atualiza, as rememora e as evaddthoutras
palavras, faz-nos lembrar da presenca de manifestaytisticas co-existindo com as cenas, sempéenitias,
da paisagem urbana.

Quatro anos se passaram desde que cheguei a Ulmerlanno segundo semestre de 1999 prestei
vestibular para o curso de Artes Plasticas da WiJaprovado e iniciei os estudos. Na época, daneila vida
académica com a venda de artesanato na praca @haidnCarneiro. Além desta haver sido uma expedénci

social altamente enriquecedora, ela me permitimpanhar diariamente os trabalhos de restauracantam
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Camara Municipal ou Palacio dos Ledes que, coinbt@heente, estavam sendo realizados. Uma vez tatmima
restauro, o historico prédio passou a ser a sedéudbMuseu Municipal de Uberlandia.

Da barraca, enquanto negociava com alguns freguasesrvava a imponéncia do edificio que, alias, ja
me tocava desde antes da restauracdo. Com efebostrucdo € significativa, de inquestionavel valstorico
e, rica em detalhes, que se tornaram ainda malsmes ap0s a sua restauracdo. Naqueles diasuitagante
circular, andar, passear e até descansar tranggiitanrmos bancos da praga, mas quase ninguém entava
Museu, salvo os ja conhecidos funcionarios de @tark ndo ser pela nova aparéncia que 0 museueapsgs,
poucas pessoas se interessavam por seu contelmy@kosos objetos que orgulhosa e zelosameraaigua,

e parece que menos ainda por sua historia. Istdamxava minimamente curioso. Acabava de ser rexiaue
re-inaugurado um importante prédio historico e, messsim, a sua beleza ndo despertava mais dongae u
simples expressdo de admiracéo.

Observando o cotidiano da praga, me perguntavateeneponente monumento era afinal um verdadeiro
marco de referéncia historica, se ele significdga para a populacdo. Ou, sera que as pessoas in@ergssam
pela histéria da sua cidade? Estas reflexdes mardev a supor que os meios de divulgacdo do museu,
responsaveis pela socializacédo das suas atividedas,ineficientes. Suspeitava também que a pragaondas
atividades culturais ndo conseguia atingir o grgmdaico. Entdo, pensava: como a populacdo podesitar o
museu se nédo era convidada para isso?

Iniciei minha primeira pesquisa académica estudagddentemente, o Museu Municipal de Uberlandia
ou Pal4cio dos Ledes, ele fazia parte do meu eotidiE para entendé-lo como elemento de integagéoal,

busquei respostas no projeto de iniciacao cieatffiduseu Municipal de Uberlandia: agente histéecagente
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cultural” *. Através da relacdo museu-visitante poderia coemafer o grau de identidade estabelecido entre a
comunidade e este bem patrimonial. Para isto, enitir®s procedimentos metodolégicos, foram anabsans
nameros de visitas mensais, semanais e diariastraps. Meios de divulgacdo: como panflefofjers
cartazes e agendas, também foram pesquisadossitades revelaram, na época, que o Museu Muniogal
contava com o trabalho efetivo, direto ou indirede, algum profissional na area da comunicacdo. €3ue
convites eram enviados por meio da “mala diretaMiseu e nela existiam poucas instituicées reptateas

dos movimentos populares. A tiragem das agendasraisl era de 1000 exemplares, um numero extrentamen
reduzido para ser distribuido num universo popatzalide aproximadamente 600.000 habitantes. Ageaesta
insuficiéncia, o péssimo sistema de distribuicdlizatio: ndo existia um planejamento sério e objetiapaz de
determinar, e muito menos prever, as areas urltknamnor informacao.

O publico visitante era majoritariamente compogta ffaixa etaria de 6 a 10 anos. Isto significa agie
dispositivos de comunicacgao: convites, catalogadazes ou agendas cumpriam, em parte, sua furecAgab
Cultural Educativa com a rede escolar municipal.edtanto, este mérito ndo se refletia em outraxeeido
universo social pesquisado. Do total da amostraggrase 80% nunca havia visitado o Museu Municifal.
pesquisa de iniciacao cientifica me levou a concha época, que 0 éxito ou insucesso da socializde um
bem patrimonial depende, prioritariamente, de syracidade de interacdo com a comunidade. E claeguei
a convencer-me de que a ineficiéncia das ferrameatgalivulgacdo do museu era o fator responséleinge

socializagéo deste elemento patrimonial.

! Realizei a iniciago cientifica como bolsista CNP@02-2003) com a pesquisa “Museu Municipal derldbéia: patriménio e agente cultural”, orientadidapProf.
Dr.2 Yacy Ara Froner.
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Os anos se passaram e em abril de 2006, aindavetovobm a problematica urbana, decidi pesquisar o
projeto Arte na Cidade, a primeira experiénciastich com a qual tive contato em Uberlandia. Jéimad do
curso de Artes Plasticas trouxe para discussaofastéistorico e defendi a monogréfiurante a pesquisa
analisei as producdes plasticas propostas na ocdaigealizacdo do evento/projefote na Cidade apresentou
em diferentes locais urbanos, obras de arte realizpor artistas plasticos paulistas e uberlandeastas foram
produzidas em/e para ocupar espacos publicos. i2ga@s ocupados foram as Bibliotecas Universitaias
campi Santa Ménica e Umuarama da UFU, Terminal Rado Castelo Branco, Biblioteca Publica Municipal
Bloco 1J do campus Santa Ménica, onde funciona pa@mento de Artes Plasticas da UFU e Centro

Administrativo de Uberlandia.

Na monografia busquei compreender como os artidtmss Guimardes, Caetano de Almeida, Ana Maria
Tavares e Iran do Espirito Santo interpretaram illddo, a forma e a funcionalidade das constrscte
arquitetbnicas por eles intervindas. Noutras palgvrqueria entender de que maneira 0s elementos
arquitetdnicos, presentes nos locais urbanos,einfiaram estes artistas na elaboracdo das propGstgse
ocorreu foi uma espécie de re-apropriacdo espatiaive inicialmente uma interpretacdo dos espageEem
trabalhados por cada artista, e posteriormente, aomaterializacdo das obras, alteraram-se os isigghifs dos
espacos arquitetonicos iniciais. Os que surgirase possuem novas significacdes que se revelanramuaia
plasticidade das narrativas urbanas ja instalaffes o problema que me interessou enfocar durante a

monografia foi que, apesar da qualidade estéticudbdos elementos artisticos e da plasticidadeimeaga das

2 Conclui a monografia do Curso de Graduagéo nadérdaeoria, Historia e Critica de Arte, no ano 665 sob orientag&o do Prof. Ms. Luiz Carlos deréatiz, cujo
titulo éInterpretagdes das narrativas urbanas: projeto AreeCidade, Uberlandia, abril de 1995
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suas narrativas, os trabalhos apresentados namealiwente vistos, ndo sdo percebidos, e muito ms@ios
fruidos pela maioria da populagédo uberlandense.

Parece-me que nestas duas experiéncias de pesmuissentadas, a minha preocupacdo com a
socializacdo dos elementos culturais esta preshateerdade, sinto que este sempre foi 0 assuntivador
das minhas pesquisas. Assim, 0 tempo passa e @xjpasiéncias vém. Hoje no mestrado, sdo feitasagut
leituras, com efeito, mais profundas e complexagas suscitam novas reflexdes para as também novas
problematicas sociais. Dai, agora repensando depndtica da socializacdo, tanto do Museu como tha ar
urbana, ou melhor dito, dos elementos culturaisccam todo, me pergunto: se 0s mecanismos de coagiuc
das instituicbes patrimoniais funcionassem efetesstin e o0s dispositivos museogréficos de interacdo
efetivassem realmente 0 acesso aos bens musegrande maioria da populacéo fruiria e se apraprigstes
valores simbolicos? Sera que bastaria ampliar aunmacao e facilitar o acesso aos elementos cidtpeaa
gue os caminhantes urbanos se identificassem périaroom eles?

Penso que ndo, que a socializacéo da cultura éaregso que vai além destas agfes. Que na interagdo
entre cultura e arte deveria se contemplar tamismnelacdes sociais que estas estabelecem com sopré
espacos interativos, ou seja, com os lugares daligacdo: a cidade, por exemplo. Diversas maraitEsts
culturais, como a Arte Urbana, relacionam-se adaddepois de tudo, € nela onde diversos fenonmsowais
acontecem e estes ndo sdo outra coisa mais daipsecbtidianos gerados por nossas acdes. Cada mdsd
sujeitos e atores sociais, organismos produtoreéemearcadores de territorialidades, manifestamosasos
vivéncias na configuracdo urbana. A cidade € pllttical por exceléncia, € o lugar onde inUmerostéeios e

identidades coexistem. Nao se trata mais de umea ldentidade, mas de diversas identidades nuno Unic
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espaco. Para estas reflexdes foram de fundamergattancia autores como Henri Lefebvre, Michel det€au,
Peter Burke, entre outros.

Com efeito, percebemos a cidade através de uma pergpectiva de abordagem. Encaramos outra
realidade social. Entdo sera que hoje existe algumo de comunicacdo suficientemente capaz de saacial
elementos culturais no pluricultural espaco dade@aCertamente, estamos diante de um outro ageadant
socializagéo cultural. Dai, talvez seja melhor pinm entender como se comporta esse organismaylkurial,

a comecar pelos grupos sociais e identificar copgram os mecanismos do processo de significacdeute
valores culturais. Isto poderia contribuir parardeadimento das acdes socializadoras de valorésraigl
Afinal, como aponta Roger Chatrtier, a identidadikucal do grupo pressupde uma relacdo de corregnoial
entre o elemento cultural dado e a visdo de murdandividuo que se relaciona com ele. Esta relaigio
reciprocidade cultural também opera no mundo das,gvois para que um espectador qualquer possadento
sentido de uma obra de arte, necessita enconti@mamente, certas afinidades de experiéncias sapeentos
com o produtor de dita proposta artistica. UmagBeldenomenoldgica, diria Merleau Ponty. Dai, pens® o
processo individual de producdo e fruicdo artispiode ser o ponto de partida através do qual sejaiel
identificar a formacdo das empatias de grupo ouidestidades coletivas e o consequiente interesies pe
monumentos e obras de arte do espaco urbano.g8gprigponho seu estudo. Sem duavida, esta acaoigpoeer
alguma maneira facilitar a efetiva compreensaadifesentes mecanismos de socializacao artistica.

No processo de selecdo deste mestrado apresemteijeio “Uberlandia: Encontro de imaginarios
urbanos nas obras de Assis Guimarées e CaetanionggdA”, e inicialmente adotei como objeto de estddas

pinturas murais realizadas por estes artistas thuranevento Arte na Cidade. Através delas pretendia
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compreender o processo de construcdo do imaginédsano uberlandense. Certamente um projeto ambijcios
com dois artistas e duas obras a serem analisath® dle um recorte temporal e espacial bastanpoarm
cidade, da sua fundacéo a realizacdo das duas dbeapacializacdo pressupunha uma amostragemd@gicen
indefinida, dificil de ser atingida metodologicartesn

Porém, a medida que as leituras e discussdes seipliias do Curso foram acontecendo, o projeto
inicial foi se modificando. As duvidas, indefinigereflexdes e reformulacdes foram uma constantsene
periodo, por isso tornava-se imprescindivel eneonima orientacdo, direcdo e objetivacdo metodmdogi
adequada para ajustar e definir o projeto. Afordan@ente, nesse momento critico, a disciplina Sefuimi
Pesquisa, ministrada pela Prof.2 Dr.2 Vera Pugdddundamental importancia. Em outubro de 20disttuto
de Histéria e o programa Pro-Qualidade na UFU gtegram esta disciplina, convidou as professoragalo
Pedro e Tania de Luca. Em oficinas dirigidas aosad da linha Historia e Cultura, as pesquisaddiszsitiram
um a um, os projetos dos alunos. As consideracoe®lps apontadas foram decisivas na redefinic&tade
pesquisa.

O meu objeto de estudo é a pintura mural intituldéanorial realizada pelo artista plastico Caetano de
Almeida em 1995 por ocasidao do evento Arte na @&dad partir dela, busco entender historicamente, os
percursos do processo de socializacdo da obra.aApeshaver sido realizado mais recentemévitanorial
retrata aspectos do Uberlandia Clube, um dos amfifmodernistas mais significativos do imaginamoctade,
construido na década de 1950. Instalado no saguBtblioteca do Campus Umuarama e integrado adaates

ir e vir de universitarios que por ali circulame glode ou nado, eventualmente transportar-nos imagmente
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aos primeiros anos do modernismo uberlandense. Ua&ywpr maneira, se este ndo for o caso, bastaria
contempla-la esteticamente para adentrarmos em maneas e prazerosas experiéncias de fruicao.

O mural de Caetano de Almeida me convida e envolwraa experiéncia visual, artistica e sensitiva.
Mas, além disso, me desperta e me conduz para mweatigacdo historica. Observando a pintura, record
vagamente a organizacao do evento Arte na Cidagaig, ela me seduz e incita a vivenciar, mesmo que
historicamente, os glamourosos anos do UberlandiaeCMas afinal, na verdade entendo que estagdemis
buscadas ora na memoria, ora no passado, hdo ss@umrarecortes temporais intrinsecamente reladmna
um elemento comum: a obra. Dai, com efeito, a pantle Caetano é o elemento central a partir do €ual

possivel visitar os anos 90, de realizacdo da elbadentrar nos anos 50, de inspiracao a obra.

Arte na Cidade foi promovido e realizado pelo D&paento de Artes Plasticas desta Universidade e
contou com o apoio da Prefeitura Municipal. A teo@principal do evento foi a “cidade” mas també&aram
discutidos assuntos relativos as instalacbes dasoble arte em espacos publicos. Foram seis as obras
apresentadas durante o evento. Todas discutiramnomieno urbano contemporaneo. Cinco delas, numa
perspectiva geral, trataram de problematicas coraupslquer cidade de grande ou médio porte. hgae o
caso de Caetano de Almeida, pois ele discute deiraapontual, a trama urbana da cidade de Ubedaadi
partir de uma perspectiva socio-histérica localsivile sendo paulista, Caetano de Almeida se intergssio
elementos especificos da cultura local e trouxe piiscussdo pecas ornamentais do interior do Ulokala
Clube, edificio de notavel importancia na vida abala década de 1950 e referéncia do modernismo
Uberlandense. Ao voltar ao passadiéemorial discute a cidade, pretende recuperar uma vivémdbana

anterior, representa momentos de um cotidiano gpaes#ido no fluxo permanente da histéria da cidade.
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pintura mural de Caetano de Almeida se propfemhar gdara a cidade numa perspectiva muito partiailar

especifica: os gloriosos anos do Uberlandia Clube.

Ha mais de quinze anos que assuntos artisticodanas, portanto culturais, acompanham minhas
reflexdes académicas, minhas experiéncias ho mmdiop, meu dia a dia. Por isso esta pesquisandarta
observacdo, percebe que assim comdviemorial muitos dos elementos artisticos da cidade passam
despercebidos diante da observacéo desinteressania caminhante qualquer. Ao melhor edtédoeur - figura
tipica do final do século XIX que, ao caminhar despupadamente pelas ruas da cidade, se alimetiasva
pequenas descobertas que fazia tanto de outrosnpesscomo de aspectos da paisagem urbana - pude
comprovar a situacdo de desamparo e descaso sa segencontram diferentes intervencdes plastidzemas
na cidade de Uberlandia. Elas permanecem abandgnasiQuecidas e, em alguns casos foram retiradas e

destruidas.

De um lado, existe uma producéo artistica instatamlaocial, no espaco publico, e certamente esta ai
para se dar a conhecer, para comunicar-se, seciaé discurso. Do outro lado, o publico, os charites
urbanos que as observam ou ignoram, que as cortengpas fruem (ou ndo). E isto ocorre freqlentezneon
os caminhantes urbanos; afinal de contas, a sngdatepara com estas obras de arte somente é apeeend
razao do grau de interesse que estas despertagnenas muitos casos, estas obras nada Ihes dixéao é
gue muitas destas obras ndo despertam, por siiggpprinteresse do caminhante. Penso que o desis¢e
pelas manifesta¢gBes artistico-culturais € umagdtugue, de alguma maneira, denuncia uma daslddobes a
serem enfrentadas no processo de socializacao leloergos culturais. Ainda mais quando se trata e u

cotidiano onde as cenas urbanas estdo em permararg®rmacao.
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Podemos pensar que tal comportamento € conseqidamdata de informagdo sobre estas obras, do
precério processo de socializagcdo espacial dewaddestes marcos urbanos. No entanto, penso qurecigpal
causa refere-se a perda de significacao identitireaestariam atravessando estes elementos csitDai, é
oportuno portanto se perguntar, 0 que represensi®@s elementos artisticos para a populacdo, sdagles

parte de suas identidades de grupo. Alias, seréxjae uma identidade local em Uberlandia?

Apo6s algumas reflexdes, penso que hoje este dessate esta sujeito a duas condicbes pelas quais
atravessa a configuracao social. A primeira dipe#e a inexisténcia de uma identidade local nuitiade onde
as diferencas culturais, veladamente se tensioaammesmo tempo em que diferentes codigos est&mos
toleram, se misturam e coexistem nos mesmos espagudade. A outra estaria relacionada as novaginas
de perceber o tempo e 0 espaco na sociedade deadgevez mais acelerada. S&o sintomas da viddeima’,
diria Marc Augé. Sentimos que ndo temos tempo para hada, muitmsmesra contemplar uma pintura ou
visitar rapidamente o museu histérico da nossaleida

A auséncia de uma identidade local se evidenciadugercebemos que diversos territdrios culturais
vao se justapondo na trama urbana, consequéncleetdaogeneidade cultural de grupos. Territoriaksad
culturais e identitarias cujos sutis e ténues émihem sempre sao possiveis de definir espaciam@nide
muitas vezes opera a ambigiidade ou a negociad¢@waticomo pratica social. Territérios culturaiowdos
por tensdes permanentes dentro de um campo des feigabolicas, por isso também oculto, velado e

imperceptivel. Gampo de poder simbéliquara Pierre Bourdiéu

® AUGE, Marc.N&o Lugares: Introducéo a uma antropologia da supenodernidade. Campinas, SP: Papirus, 1994.
4 BOURDIEU, PierreO poder simbdlica Trad. Fernando Tomaz. Lisboa: Difel. 1989.
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Esta pesquisa se processa fundamentalmente, comaagessidade de tornar perceptiveis estas relacdes
de forcas, estas tensdes culturais num campo der @iahbdlico. De encontrar sentido nas manifestcde
culturais e/ou artisticas e isto pressupde dialogar as mesmas. Afinal, trata-se de materializagéegsoes de

mundo, de memodrias e discursos identitarios deograplturais.

A andlise da pintura-mural de Caetano de Almeidssibditara encontrar um discurso oculto, porém
presente nesta narrativa plastica, uma vez questaa#, a0 mesmo tempo, “ator social" e sujeigddhico, que
manifesta sua visdo de mundo. Verifica-se, portamosua obra, a representacdo de uma condicéd sade
um sentimento identitario, materializados no esgatetivo.

Nesse sentido, compreenderemos como Caetano dedalnagravés da sua pintura, interpretou e recriou
o Uberlandia Clube e qual a particularidade e igendessa acao. E, mais que isso, se este novbcaidm
dado ao edificio tem ressonancia, se integra oialsza; na leitura que dele fazem outros gruposucais da
cidade. Através desta relacdo entre Arte e Socsedaylie podem ser pensados acdes e comportameciss, s
gue, por sua vez, hdo sdo unicamente artisticaraigt mas também politicos.

Este trabalho esta dividido em trés capitulos. igiro apresenta a obristemorial enquanto elemento
estético. Considera a sua configuracdo formalutaxtcor e estrutura compositiva. Também nestdutapd
discutida a obra como linguagem ou discurso plastarrativo. A localizacdo da pintura e sua relacao
estabelecida com o espaco urbano também serdcadbsrdqui. Apesar de Caetano de Almeida haverdagoor
NOSsOs convites para participar de uma entreviata,segundo momento é apresentado o artista. éaekntre

o artista e a obra enquanto experiéncia fenomeital@o assunto a ser discutido neste momentau#abs
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procedimentos técnicos e agfes processuais derwgAtstplastica afloram. A interpretacdo da pintowaa
andlise do seu conteudo € o topico que fecha esteip capitulo.

Comentarios sobre determinadas propostas artista@enais nas décadas de 1980 e 1990, enfocando
prioritariamente acdes politicas de resisténcid@osapresentados no segundo capitulo. Aqui é daddestaque
para o evento Arte na Cidade como iniciativa inavadle reflexdo sobre o contexto urbano local.dade de
hoje, seu tempo e o seu cotidiano sdo também alesuteste capitulo. Porém, entendendo o cotidianmo
uma espécie de campo politico, ou campo de foreasdm pela intencéo de legitimacao de um poder Glitdn
Neste sentido, os conceitos de Poder SimbolicooeriEros Culturais enunciados por Pierre Bourdidteter
Burke sédo de fundamental importancia neste segcayitulo, uma vez que nos encontros culturais tidiano,
ora se tensionam, ora se negociam as diferent@asvée mundo. S&o diferentes valores e interestesats e

identitarios convivendo diariamente no mesmo espacalade.

Memorial traz para discuss@o o Uberlandia Clube, e estedseida € o elemento central do terceiro
capitulo. Ele é apresentado como um dos marcoss@pativos da modernidade uberlandense. Juntcel®dm
adentramos no cotidiano da década de 1950 e vamosi historicamente, o grau de socializacdo que est
estabeleceu com a sociedade da época. Neste magpitala sdo levantadas algumas reflexdes em relacao
proposta plastica de Caetano de Almeida. Seria afiteal, uma intervencdo urbana movida por umanigéo
politica? Trata-se de uma acdo politica que enzarissonancia nas diferentes vozes dos gruposaisiu
Memorial consegue socializar seu discurso na pluralidattaralida cidade? E o mais importante: sobre quais
condicoes seria possivel socializar um discursstip?
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Fig. 1: Caetano de Almeidiéemorial 1995. Biblioteca Umuarama, UFU. Uberlandia. Inmagl trabalho apés a instalacdo do mobiliario. Fotaudia Franca, jan. 2009.
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A obra, a arquitetura e a cidade.

Suas dimensdes impressionam, a intensidade e fo bdib azul tambémMemorial solicita-nos a
contemplacéo a fruicdo, apresenta no seu plano pictérico umandica composicao de formas onduladas ora
planas e sem volumes, ora organicas, encorpadakimétricas. Justaposicédo de formas mdéveisinuosas,
dispostas a cobrirem a totalidade do espaco pictori

A pintura ocupa toda a extensdo de uma das padedsaguado da biblioteca do campus Umuarama da
Universidade Federal de Uberlandia. Com trés meateosltura e quase sete de comprimento se destaca n
interior do edificio. Ela nos atrai, nos seduz.nkEimpacto visual.

Pelo saguédo, espaco definido entre o interior terier do edificio, meio privado meio publico, gse
abre para a trama urbana, circulam centenas degsesss quais, com suas ac¢des, modificam a peccejoca
espagco.Memorial se expde a multiplos olhares, porém, um delesaapalimenta e norteia este estudo. A
pintura, resultado da oficina ministrada pelo tat@astico Caetano de Almeida em 1995 durantalezagao do
projeto Arte na Cidade, retrata o Uberlandia Clubbe, dos edificios modernistas mais significativas d

imaginario local construido na década de 1950.

® Nesta afirmagéo é necessario aclarar que o motinéeabviamente metaférico. E entre outras disasspéra este fendémeno, podemos citar o questionafeito
por Rudolf Arnheim sobre a natureza do movimenéstpdo na pintura, escultura, arquitetura ou fatfigr Ao perguntar-se sobre a natureza do fendmenal
descrito, Arnheim responde: “A Unica teoria quevplece entre os filésofos e psicélogos evita oftesdirmando que, em tais casos, o observadoraérsdo de que
a locomocéo real ocorre”. Isto, segundo ele, sealtéz porque “o espectador cria dentro de seurior@prpo reagdes cinestésicas apropriadas”. Umajue, se a
imagem observada ndo pode possuir propriedadesidié proprias, estas, portanto, devem “ser aanestas ao percebido a partir de algum outro recdeso
observador. Este recurso é supostamente o conheoip@ssado que o observador tem de coisas em ewmtameal. Olhando para a figura de bronze de ularina, o
observador lembra de como é um bailarino em movimérste conhecimento ilude-o, fazendo-o ver mombmende n&o ha nenhum”. Cf. ARNHEIM, Ruddifte e
Percepcgéo Visual: Uma psicologia da viséo criador&ao Paulo: Pioneira: Ed. da Universidade de $&wP1980, p. 406.
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Voltando-se aos anos de 1950, a narrativa pictdgo@mora anos anteriores a sua constru¢do. Hoje,
ainda continua transitando pelo tempo, ora retreéd para encontrar um tempo passado, ora avangando
fundindo-se ao tempo presente para atingir-nos. iltua de Caetano pode ou néo, transportar-nos
imaginariamente ao passad® qualquer maneira, uma coisa é cdvtamorial apresenta-se como um discurso

plastico urbano, sempre aberto a diversos olharégerentes interpretacdes.

Memorial nos transporta no tempo, convida-nos a entrar @oex seu passado. E nesta viagem
retrospectiva farei duas paradas obrigatoriasjmagma sera em abril de 1995 quando a pintura fooauzida

durante a realizacdo do evento Arte na Cidade.

Fig. 2: CaetancAdimeida,Memorial 1995. Pintura mural. Biblioteca Umuarama, UFUetldndia. Foto: Dino Gozzer, jul. 2005.
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A segunda parada, motivada pela prépria tematigardara, rememorara, no terceiro capitulo, os anos
1950: momentos de gléria do Uberlandia Clube. Tsatantdo de dois momentos separados cronologitamen
por quase 40 anos de Historia, de datacdes distalgaliacronias @ncronias que hoje, encontram-se num

elemento comum: a obra.

Suas formas se definem através de uniformes massasiticas azuis e brancas que justapostas
compdem uma superficie lisa e continua, pois né&@saptam marcas ou interferéncia gestual das poesl O
brilho intenso do azul ciano se ilumina e é aliradot pelas ocasionais areas brancas ou pontos dpiéuz
injetam no conjunto uma calida transparéncia.

Trata-se sem duvida, de um equiliBiomposicional que se constréi na relacdo espawist elementos
pictéricos representados, mas, sobretudo, peld@fude quatro retdngulos implicitamente destacado®cse
fossem janelas a serem penetradas, atravessadgimarimmenté No interior de cada uma delas, figuras
organicas, ora azuis, ora brancas, se cruzam,csenfoparecem fundir-se @eslizar-se sutiimente sobre a

superficie pictérica que as contém.

¢ Rudolf Arnheim aponta que numa composicdo eqatliartodos os elementos da configuragéo, direcécadizacio determinam-se mutuamente. Afirma queanum
composicdo deste tipo, parece impossivel qualdtexragdo, ja que todo assume um carater de “neleesi entre as partes. Cf. ARNHEIM, Ruddtfidem.,1980, p.

13.

"As molduras, tal como as conhecemos hoje, se dalseram durante a Renascenca. O espago pictériems|pintores da época representavam nas paresles do
edificios denotava o sentido de profundidade. Egundo Arnheim, exigia uma distincéo visual eatespaco fisico da sala e o mundo do quadro. fistelo veio a

ser concebido como se fosse ilimitado ndo apengsrefundidade como também lateralmente — de moeaagbordas do quadro determinavam o fim da coggmsi
mas nao o fim do espaco representado. A molduraarsiderada como uma janela, através da qualenamor espiava o mundo exterior limitado pela tai@rde
observacao, mas ilimitado em si”. ARNHEIM, Rudditidem.1980, p.229.
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A visualidade de fluxo acelerado.

A obra se compde, no plano horizontal, por um amojude quatro retangulos verticais que dispostos
sequencialmente e alinhados horizontalmente entdefnem quatro espacos pictéricmenores de 145 cm X
260 cm cada.

De maneira geral, as formas da composi¢do se deffug contornos bastante claros. As rigidas faixas
verticais e horizontais, por exemplo, demarcamséprio espaco, seus contornos delimitam areasatioas
gue diferenciam o dentro do fora, o que pertencedoua elas. O mesmo acontece com as figuras oagaque
estando emolduradas pelas faixas, distinguem-ss damoutras por sua propria natureza cromaticda-5e,
evidentemente, de formas e figuras definidas pas ggoprios contornos, por suas massas de cor lou pe
contraste estabelecido entre figura e filndma vez que ndo existe na superficie pictériceime, concavidade
ou convexidade representada. A auséncia de reeidsae formas volumétricas leva ahar para um
deslizamento livre e continuo sobre o plano deasprtacdo. Esta visualidade de fluxo aceleradsgiplitada
pela presenca de superficies planas, chapadaseabissuperficie pictérica. Nenhuma delas apresasntaarcas
da gestualidade ou as impressdes das cerdas d#, muacseja, as marcas da acao, do gesto do Eoboe a
pintura.

Em certos momentos, parece que estas figuras aondslaesultaram de multiplos recortes sobre
superficies planas e coloridas, como chapas refawtae ndo de camadas cromaticas construidas satlave
insistentes pinceladas de cor. Cortes que pareager kido feitos por uma maquinaria qualquer eps® acao
humana. Ha uma certa impessoalidade nesta acdoeXiste superposicdo de pinceladas, muito menos de

®Na sua forma mais elementar, a bidimensionalidadeocsistema de planos frontais, é representadalagéo figura-fundo. De acordo com Arnheim, “Umiasee
encontra na frente da outra. Uma € a figura, aaufundo”. ARNHEIM, Rudolflbidem.1980, p. 218.
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camadas pictéricas com espessa textura cromatima, aspécie de crosta organica de cor, ou seja, uma
superficie rugosa construida gradualmente na dtpassagem do tempo construtivo. O que ha, é upeafie

pictorica lisa, sem densidade tatil, de fluxo vigsermanente, escorregadia e transparente.

Equilibrio cromatico ou compositivo?

A monocromia dos tons azuis confere unidade acuotmj Odegradécromatico que se inicia no azul-
cobalto, passando pelo azul-ciano para logo expeaitian 0 azul-celeste até chegar nas areas brarmcescarso
plastico que integra, harmoniza e unifica as formegsesentadas. As sombras de azul-ciano conveeemmm
determinados momentos, em importantes elementodatenediacdo cromatica entre o branco e o azudtmb
De maneira semelhante, os tons celestes funciomancoono sombras, ora como elementos estruturaetes d
ligacdo. Isto porque o celeste: tom de azul maévesd minimiza 0s contrastes entre o azul-cianobeaaco,
contribuindo, assim, para o equilibrio, a integoagéd unidade cromatica emorial

Este suposto equilibrio cromético, no entanto, psdfer interferéncia de determinados elementos
compositivos do conjunto. Na logica construtivecdmposicdo vemos quena faixa pintadaje 20 centimetros
de largura, acompanha todo o perimetro do murabepe no seu interior, atravessando-o verticalment trés
pontos. Esta faixa, na verdade tidisidem o mural em quatro retangulos congruenté® e Esta congruéncia
formal leva-nos a considerar estas subareas corameatos modulares, uma vez que justapostos
sequencialmente, outorgam unidade visual e conigasid conjunto.

Esta afirmacédo, porém, poderia levantar algunstigumesnentos, pois, como poderia® faixas verticais

dar unidade ao conjunto se a prépria unidade cromatefinida pela continuidade das massas deiano,cé
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interrompida por elas? Isto ndo parece contradi?®6Renso que ndo, que neste caso, a unidade dmttog)
dada pela acédo sequencial e progressiva dos elesnermgdulares e ndo exatamente peleSes de efeito
cromatico, ou seja, mais pela justaposicdo pernmerdns retangulos verticais do que pela contin@dadal

alcancada pelas figuras representadas. Poisseala-retangulos que parecem mosaicos sempre laataisir

uma extensa area, ou tijolos a construir um munoseja, elementos modulares que, com efeito, seegid®

dispostos a formar uma totalidade unitéria, a caitsirquitetonicamente

A unidade na sequéncia de molduras compositivas.

Quatro sao os retangulos que formam o conjunt@nict que se assemelha a uma das fileiras de um
tabuleiro de xadrez. E um plano horizontal, umaiéegia de molduras azuis, como se fosse uma série d
pinturas com a mesma tematica. Porém, o que imgodae o mural se constroi a partir do agrupamento
sequencial, ordenado e progressivo destes elemprddslares. Afinal, parecem ser estes, 0s elemeaqnues
iniciam o arranjo composicional.

O mural apresenta uma simetria bilateral. Ao tragam eixo vertical central, grande painel divide-se
em duas partes com dois médulos ou retangulos &Gitleacdo semelhante é observada quamdoeixo

horizontal é tracadao longo da pintura, pois, neste caso, a composipéesenta area superior e inferior,

9 A este respeito, Arnheim faz uma diferenciacécedntma fisicae configuracdo perceptiveSegundo ele, orma fisicade um objeto é determinada por suas bordas,
pelo seu contorno, e acrescenta que nesta clagsificnao se consideram outros aspectos espaomds ropriedades da forma fisica: se o objeto@sdtzado em pé

ou de cabega para baixo ou se outros objetos jesifilnos. A configuragéo perceptiva por contrastéepmudar consideravelmente quando sua orientag@aial ou
seu ambiente muda. As formas visuais se influencmrtuamente. [...] A configuragdo perceptiva ésultado de uma interacédo entre o objeto fisicoemrde luz
agindo como transmissor de informacgéo e as corsligde prevalecem no sistema nervoso do observador. ndo atravessa os objetos, exceto os que chamde
translicidos ou transparentes. Isto significa gsi®lbos recebem informacéo somente sobre as foewtasiores e ndo sobre as interiores”. ARNHEIM, &fid
Ibidem. 1980, p.39.
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proporcionalmente congruentes entre si. Percebers@o, que além de possuir uma textura lisa e exqas
uma gquase monocromia de ciandgmorial € também simétrico tanto vertical como horizontaite.

Em relacdo a proporcionalidade da composicéo, éssado ressaltar que o comprimento se destaca em
relacdo a altura. Nesta obviedade, observa-se @itera representa 2,266 % do comprimento, quapgaea
parte deste, o que determina uma relacdo harma@&cproporcionalidade bidimensional que, certamente,
contribui notavelmente para uma visdo harménicgudibrada da pinturd’

A horizontalidade do mural ficaria mais evidenciailada se acrescentassemos progressivamente mais
um retangulo na sequéncia compositiva, porém, sstancontra limitada as bordas da pargde definem
fisicamente os limites da pintura. Dag¢ a seqiéncia pudegstender-se hipoteticamente em ambatragdes,

a visualidade do fruidor certamente acompanhan@wimento. Claro que isto depende do olhar caregizd
subjetividade de quem observa. Ao obseMamorial por vezes tenho a nitida impressédo de que elpdide
de uma sequiéncia maior, como se fosse apenas merelsouma longa fita horizontal gravada por figura
imagens e memorias, uma espécie de fotogramaagménto de filme recortado na parede. Outras veees
parece uma fileira de portais ou janelas atravésqueis poderia adentrar em outras realidades, l#roso

mundos, em outras historids.

10 segundo Doczi Gyérgy, as leis de proporcionalidadiam derivado dos padrées de medida utilizaddsspgregos (média aurea), a qual, por sua vea, siefo
inspirada na proporcionalidade das dimensfes @wseeitos da propria natureza: formatos das folhasaderes, a organizacédo seqiencial das pétalaffodzs o
formato helicoidal e preciso das conchas dos cgaanetc. GYORGY, DocziO Poder dos Limites: harmonias e proporgdes na nateza, arte e arquitetura S&o
Paulo: Mercuryo, 1990. p.22.

1 Segundo Henri Focillon: “Todos sonhamos. Nos ressmhos, inventamos ndo apenas um encadeamecitoufestancias, uma dialética dos acontecimentas, m
também seres, uma natureza, um espago com umdicdeete obsidiante e iluséria. Somos os pintores dramaturgos involuntarios de uma série de limade
paisagens, de cenas de casa e de rapina, e orgasipara nos proprios todo um museu nocturno denadas obras-primas, cuja inverosimilhanca rechresa
efabulagdo, mas ndo na solidez das massas oumo @ae tons”. FOCILLON, HenriA Vida das Formas seguido de Elogio da Mad.isboa: Edigdes 70, 2001. p.74.

35



A evidente horizontalidade do mural perde sua fougando relativizada pekensacdo deerticalidade
transmitida pelos retangulos no interior da pintiMaste processo, no entanto, ndo sdo 0s compattime
retangulares e sim as faixas verticais as quernaataruptamente a continuidade horizontal do plaatgico,
demarcando assim, espacos equitativos, continwcmhgecutivos ao longo da sequéndia faixas verticais
acabam entéo definindo uma progressao sequenoiéithentos modulares, sempre marcada por uma ntasta
espacial e temporaMemorial € composto poguatro médulos, poderiam ser mais se estendésssnass
extremidades. Mas, neste caso, sdo quatro compatbsretangulares e regulares, definidos e mascaoo

uma mesma cadéncia. Noutras palavras, por um gtmstante.

Relacgbes de forgas: o equilibrio dinAmico do conjua

A cadéncia é constante e, com efeito, marcadapgaebdelismo progressivo das faixas verticais agdon
do mural. A cada faixa inserida na sequéncia, agdi a sensacdo de estiramento do conjunto. Como
conseqlUéncia, as figuras organicas do interiorcpatetambém crescer, estender-se, movimentar-ss. Ela
deslizam e transitam sobre a superficie pictomsgram incessantemente de uma direcdo para outra nu
dindmica infinita e permanente.

No interior dos compartimentos modulares, as figuta contornos curvos e sinuosos sao nhitidamente
alongadas, parecem esticar-se para atingir o ¢otabrimento do mural. Um intento que, a0 mesmo temp
parece fisicamente interrompido pela interferénepentina das faixas verticais. Entre a verticdigddas faixas
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e o alongamento das figuras estabelece-se entdotemsdd® dinamica. As primeiras quebram, cortam,
restringem e se opdem a horizontalidade do placton@o, enquanto que as segundas acompanhamres&aste
0 comprimento progressivo da sequéncia modulaérRoé justamente nesta relacdo de forcas e teqaéese
estabelece o equilibrio dindmico do conjunto.

Fig. 3: Caetano de AlmeidaMemorial 1995. Pintura (detalhe). Biblioteca UFU — Campusuarama. Fotografia manipulada digitalmente: Dimzzer.

2. Com o termo tenséo, refiro-meensao dirigida a qual é descrita por Arnheim como uma proprieddo genuina dos objetos visuais. Segundo elbsenador
estabelece relagfes espaciais entre os elementosnpesicao a partir dos estimulos vindos do tamgiohma e cor de cada um destes elementos. ARNHRIMOolf.
Op. cit.,1980, p.415.
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A tensao entre a verticalidade e a horizontalidadesmanto, é poora subvertida pelas figuras. Mesmo
enclausuradas nos compartimentos, estas se alopgajtando assim, sua continuidade formal no getién
contiguo. Elas atravessam ou superam visualmeniendss estabelecidos pelas rigidas bordas dasadai
verticais. A transgressao espacial, a migracadlexo constante das figuras sobre a superficiedpad, dao a
impressédo de que a parede ¢€ literalmente tomadagardicas formas azuis, num movimento sutil, geessor
e, sobretudo, contrario ao rigido quadriculadoinleak que tenta definir uma inflexivel regularidadedular

compositiva.

Ambiguidades croméaticas e volumétricas d&emorial.

As dindmicas figuras azuis, em permanente deslaganm@rizontal sobre a superficie pictorica, tendem
a se concentrar no lado esquerdo da composicabgusas crescem desde 0 outro extremo até atingswsm
maior dimensao neste lado. Durante a fruicdo, nobsr também descansa nele, apds deslocar-saraiita
sobre a pintura.

Memorial apresenta diversas tonalidades de azul, massas @eomaticamente equivalentes, dispersas
em diferentes pontos da composicdo. E o que podehassar delegradécromatico. Estas nuancas de cor, de
claro a escuro e vice-versa, criam a ilusdo deepaisicdo das figuras sobre o plano pictdficDado a idéia de
profundidade. As areas de claro-escuro agem n&peio visual induzindo o olhar. NMemorial a ilusdo de

profundidade ndo opera através de um ponto delfniga ou perspectiva central, ela surge em vamosgs do

*Referindo-se a ilusdo de profundidade criada patamento cromatico, Arnheim afirma que o “releedg ser profundo ou raso, pode operar com poudogesale
distdncia ou com muitos, com intervalos abruptas, gxemplo, entre o primeiro plano e o fundo ou csupalas ‘cromaticas’ com intervalos muito pequénos
ARNHEIM, Rudolf. Ibidem.1980, p.229.
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plano. Pois, em diversos momentos, as figurasp taat cor azul, na cor celeste e na cor brancaceare
sobrepor-se constantemente uma sobre a outradorassim uma ilusdo de profundidade entre elaseféito

visual que se repete permanentemente em toda disigoeintada.

-

Fig. 4: Caetano de AlmeidaMemorial 1995. Pintura (detalhe). Biblioteca UFU — Campusuarama. Fotografia manipulada digitalmente: Doz zer.

De maneira que, além de uma superficie lisa, de notada planaridade, ou seja, de uma expressa
bidimensionalidaddylemorial apresenta também zonas de claro-escuro, profudetidienotadas, reentrancias e

invaginacdes. Estas relativizam, afinal, a aceryadnaridade da superficie pictdrica, abrindonassspaco
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para o dinamismo tridimensional injetado peloscekgcuros e expressado na cadéncia ritmica docdestmto:

no ir e vir, na entrancga, re-entranga, incrustalgatacéo e flutuacdo das figuras representadasa-Ee entéo

de um movimento tridimensional que, apesar de glmese expressa por todo o espaco da representacao
Memorial transita entre a bidimensionalidade e a tridimaradidade, transmite uma sensacao de indefini¢oes,
de ambiguidades.

A sensacdo de movimento em profundidade € acrepaldaacdo dos feixes de luz sugeridos pelas
ocasionais e dispersas areas brancas. Cada urs gestes de luz, em contraste com a opacidadeiglass
organicas, definem zonas de atencdo. O olhar decesjor € permanentemente solicitado por eles guean
contemplacéo, mas logo volta a deslizar-se solsigarficie da pintura. De maneira que na constagée de
desviar o olhar, a subjetividade do espectadoceastruindo o equilibrio visudlentre as areas iluminadas ou
fontes de luz e o plano de representacdo. Est@dewvisual: consequéncia dos diferentes graus dg for

cromatica - gera movimento, ritmo, dinamismo eystglo, outorga unidade ao conjunto.

Aqui podemos pensar que o equilibrio visual s6 $sivel gracas a tenséo dirigida estabelecida estuiferentes elementos da composi¢io. Nesse seatidim
como Arnheim, penso que “falamos entdo de tenséiddi quando analisamos a dinamica visual. E uropriedade inerente as formas, cores e locomoganalyo
somado ao percebido pela imaginacdo de um obsergadaonfia em sua memdria. As condi¢cdes que adiaAmica devem ser procuradas no proprio objesiaaVl.
ARNHEIM, Rudolf. Ibidem.1980, p. 409.
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Fig. 5: Caetano de AlmeidaMemorial 1995. Pintura (detalhe). Biblioteca UFU — Campusuarama. Fotografia manipulada digitalmente: Dozzer.

Memorial apresenta-se ora liso, ora rugoso. Trata-se dalt@imea presenca da planaridade e da
profundidade, que se revela na ambivaléncia damiidsionalidade e da tridimensionalidade. No entanto
notamos que € esta mesma ambiguidade perceptingo- das tensdes cromaticas e volumétricas entre os
elementos compositivos - a que oferece, afinais@ownitaria do conjunto.

Uma ambiguidade perceptiva que também se manifestefinicdo da verticalidade e da horizontalidade
do mural. No interior dos compartimentos modulaassfiguras de contornos curvos e sinuosos saamgnte

alongadas, parecem esticar-se para atingir o taaprimento do mural, um intento que, no entanto, é
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interrompido pela agressiva presenca das faixdsast Entre a verticalidade das faixas e o aloregao das
figuras estabelece-se, entdo, uma tensdo dinamscarimeiras quebram, cortam, restringem e se opéem
horizontalidade do plano pictorico, enquanto quesagundas acompanham a extensdo, o comprimento
progressivo da sequiéncia modular. Notamos, assienpgtra tensédo de forcas, desta vez, a ambigletdde a
verticalidade e a horizontalidade, contribui paegailibrio dindmico da composicgéo.

Estas ambiguidades e tens6es no mural sdo acongia@nbaem certa medida, problematizadas ainda
mais, pelo préprio dinamismo formal do conjufitéJma vez que as formas organicas, apesar de sncd@as
nos compartimentos, se alongam projetando sua foneetangulo contiguo. Elas superam visualmente os
limites estabelecidos pelas faixas verticais. Eaasgresséo espacial, a migracao e o fluxo coestlast figuras
sobre a superficie pictérica, nos ddampressado de que a totalidade da parede é iitendéd tomada por
movedicas formas azuis, que extrapolam e desfazdimites estabelecidos pela “moldura” do planddggico.

Ambiguo, dinamict® e transgressor. Memorial, desdesaguéo da biblioteca, sugere expandir-se a

medida que cresce o numero de elementos que @uuoanfi.

%0 dinamismo formal do conjunto se expande por toslaperficie pictérica, uma vez que, a dinAmicarda composigao “tera sucesso somente quando orfreaw’
de cada detalhe se adaptar logicamente ao movirderttmlo. A obra de arte se organiza em torno déeama dindmico dominante, do qual o movimentorselia pela
area inteira. Partindo das artérias principaispeimento flui para os capilares dos detalhes men@eema iniciado em nivel mais alto deve contimté o nivel mais
baixo, e elementos que pertencem ao mesmo nivehdégar-se. O olho percebe o padrdo acabado comido junto com as inter-relagdes de suas patepasso
que o processo de fazer um quadro ou uma estéfuerrgue cada parte se faca separadamente”. ARNHHEINbDIf. Ibidem. 1980, p. 424.

16 O dinamismo é uma condigio necessariavamorial isto porque, “Se ndo ha ‘movimento’, a obra estdta; nenhuma das outras virtudes que possa pesséi
capaz de fazé-la falar ao observador. A dinAmiciaa pressupde que o artista conceba cada eleroergarte dele como um acontecimento, ao invésrdpedaco
de matéria estética, e que ele considere as rslegidtee 0s objetos ndo como configuracdes geomstrinas como interacdes mutuas”. ARNHEIM, Rudolf.
Ibidem. 1980, p. 426.
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Fig. 6: Caetano de AlmeidaMemorial 1995. Pintura (detalhe). Biblioteca UFU — Campusuarama. Fotografia manipulada digitalmente: Diozzer.

A obra como linguagem, discurso.

As Artes Plasticas comunicam. Desenhos, pinturss)lteiras ou objetos plasticos tridimensionais sao
elementos visuais que materializam, através dadmagima idéia ou sentimento representados porslinha
pinceladas ou volumes. Este conjunto de sinaisofisijue podemos chamar de signos da comunicdgdsca
pér em evidéncia a idéia ou sentimento a ser reptado e transmitido. Mas afinal, o que é represéot? Ela
pode ter, certamente, diversas compreensoes, egsi@o aproprio-me do conceito de representacanidtef

por Roger Chartier, ou seja:

7 Segundo Teixeira Coelho Netto, no seu ligemidtica, informagéo e comunicagderia sido o lingiiista Louis Hjelmslev quem amenb tedrico suico Saussure
(1857-1915) como pionero da moderna teoria da éiggm. Saussure buscava uma teoria que estudasiga@sno meio da vida social . Essa ciéncia fai@da por

ele deSemiologia Esta mesma ciéncia, acrescenta Texeira Coelha, dgfinida por R. Barthes (Franga, 1915) comaéaaia geral de todos os sistemas de signos
através dos quais estabelece-se a comunicagameritoenens. Segundo S. Peirce, signo é tudo ausleepresenta uma coisa, ou seja, algegtéeno lugade outra
coisa. COELHO NETTO, J. Teixeir&emidtica, informagao e comunicagéo: Diagrama dadea do signa Séo Paulo: Editora Perspectiva, 2001. p.17.
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a representagdo como dando a ver uma coisa auseayque, supde uma distin¢cdo radical entre
aquilo que representa e aquilo que € representada.(representacdo € instrumento de um
conhecimento mediato que faz ver um objecto ausainé®és da sua substituicdo por uma
‘imagem’ capaz de o reconstruir em memoria e dgwdr tal como ele €. (...) Uma relagéo

compreensivel é, entdo, postulada entre o sigivelis o referente por ele significado — o que
ndo quer dizer que seja necessariamente estamélaca®

E como a Arte ndo imita apenas objetos, pois étaatgo novo a partir dos mesmos. Ela ndo é copia -
simples reproducao do real. A Arte representa dicdraente objetos, idéias e sensacdes.

A Arte, com efeito, usa uma linguagem propria gan@unicar-se. E neste processo, o que € comunicado
ndo é mera reproducdo de sentimentos, pensamantesbrancas, sendo, a visdo de mundo do seu autor,
seja, sua capacidade imaginativa, seu repertéttarali Noutras palavras, a Arte materializa repnéacoes
subjetivas, pois penso que para representar algotista necessariamente recorta e seleciona dlouraaou
mais elementos para enfatiza-los, enquanto negii@eyu ignora outros. Assim, em toda obra de astéoe
sempre presentes as escolhas, a subjetividaddista glue ndo sé elege o evento a ser represemtedogue
também define a forma, as linhas e as cores daseqmiacdo, muitas vezes, até o lugar de exposicabjeto
produzido.

Mas, se o discurso comunica, este certamente Bas@ntendido, interpretado. E interpretar um dsscu
plastico pressupfe analisar os elementos visuagistorso ou signos da comunicacdo. Para tal, eotras

metodologias de analises, pode ser bastante @@naiologia, a qual segundo Umberto Eco "estudast@do

8 CHARTIER, Roger. “Por uma sociologia histérica gmaticas culturais”. InA histdria cultural: entre praticas e representacée. Lisboa: Difel, 2002. p. 20.
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fenbmenos culturais como se fossem sistemas dessigrpartindo da hipétese de que na verdade toslos o
fendmenos de cultura sdo sistemas de signos,, ign@mnenos de comunicacad”.

Esta afirmacéo permite qiemorial possa oferecer mais do que simples informacdesaisr Uma vez
gue este, enquanto elemento cultural, possibiitaspectador (através das relacdes que estabedecsrsignos
de comunicacédo com o espaco urbano) aproximar-satdEs representacdes culturais presentes noacaiida
cidade.

Nesta tarefa, no entanto, deve-se estar atent@mpatiderentes funcées que uma mensagem pode assumi
durante a comunicacdo, pois como alerta Umberto, Homa mensagem pode ser referencial, emotiva,
imperativa, metalinglistica ou estética. E afirno@ uma mensagem assume uma funcdo estética geando
apresenta estruturada de modo ambiguo e surge aaimoeflexiva, isto €, quando pretende atraireagio do
destinatario primordialmente para a forma dela nagsth

Mas, de que estruturacdo ambigua da mensagem adsitald Eco? O que isso significa, como se
manifesta? O autor explica que:

Uma mensagem totalmente ambigua (...) me disp@en@nosas escolhas interpretativas, (...)

pode reduzir-se a pura desordem. Uma ambiguidamkitiva € a que me desperta a atencéo e
me solicita para um esforco interpretativo, masnitérdo-me, em seguida, encontrar direcdes

de decodificacéo, ou melhor, encontrar, nagueleeapadesordem como ndo-obviedade, uma
ordem bem mais calibrada®..

1 ECO, Umberto A Estrutura Ausente: Introducéio & pesquisa semioldga. Sao Paulo: Perspectiva, 1976, p.3.
2 ECO, Umbertolbidem, p.52.
ZLECO, Umbertolbidem, p.53.
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Acrescenta ainda que a ambiglidade da mensagetitasasponde também ao fato desta se processar
dentro de operac¢fes de desconstrucao de certgpsdhtéticos. Uma afirmacao pertinente, poisrsgrassao
da norma certamente se efetiva quando o artistandieta seus proprios codigos, suas proprias refynasite a
construcdo da sua obra. "Essa regra, esse codigbrdaem linha de direito, € um idioleto, defirorgk como
idioleto o cédigo privado e individual de um Unfetante”?

Memorial é certamente um discurso estético, pois ambigom &mbiglidade evidenciada, por um lado,
na tensao entre verticalidade e horizontalidadecalgunto. Entre a verticalidade das faixas intesoe o
alongamento das figuras orgéanicas estabelece-seamsao dinamica. As primeiras restringem e seropée
horizontalidade enquanto que as segundas acompaahextensdo, o comprimento ou a horizontalidade do
plano pictorico. No entanto, apesar desta resigtfséo estas mesmas forcas perpendiculares e resdiote
constante, as que afinal outorgam um equilibri@miico ao conjunto.

Outra ambiglidade esta também presente Memorial desta vez entre a bidimensionalidade e a
tridimensionalidade. Uma vez que o plano de reptagéo se apresenta ora liso (bidimensional), wgaso
(tridimensional). Isto porque apesar de expressa dlara bidimensionalidad&emorial também apresenta
zonas de claro-escuro, profundidades denotadastraeeias e invaginacbes que relativizam a marcada
planaridade da superficie pictorica, abrindo-sstadenaneira, espaco para a tridimensionalidadeidageelos
claro-escuros. Esta, porém, mesmo sugerida, sefes@iem quase todo o espaco de representacaon,Assi
imbuido de ambiguidade®emorial transita permanentemente entre as fronteiras dimémsionalidade e da
tridimensionalidade.

%2 ECO, Umberto.lbidem, p. 58.
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Transgredir certas normas estéticas € outra atasteristicas de Memorial. A desconstrucao desert
codigos estéticos, em detrimento de operagfesratimas proprias durante a sua elaboracao, é dtadsudas
acOes de Caetano de Almeida sobre a superficiéripet Pois através de gestos, ele acrescentarinalda
pintura elementos compositivos, que se poderia ahate matéria significarffi® Uma vez materializados e
dispostos espacialmente, estas novas significapdeficam o contexto plastico anterior e neste peremte
processo de resignificacoes,

cada significante carrega-se de significados navags ou menos precisos, ndo mais a luz do
codigo de base (que é violado), mas do idioleto apganiza o contexto, e a luz dos outros
significantes que reagem uns sobre 0s outros caraggra encontrarem aguele apoio que o
cbdigo transgredido ndo mais oferece. Destarte @ ofansforma continuamente suas
denotacdes em conotacdes, e seus significadogyaificsintes de outros significadd's.

Nessa constante mudanca de significados, a pideu@aetano de Almeida modifica permanentemente a
subjetividade do seu fruidor, pois durante a ed@peia estética, este interage intrinsecamente taam e

Assim, a recepcdo da experiéncia estética podepsesada como pluralidade de interpretacdes
subjetivas. E, igualmente a Umberto Eco, considpre os receptores de uma mesma mensagem estética a
interpretam de modos diferentes, uma vez que caddales, movidos pela sua experiéncia singularidig, v
encontra na superficie ou no volume da forma, mégdes proprias, que posteriormente sdo individeraten

interpretadas pela subjetividade de cada expesaé&iada.

% Em Elementos de SemiologiRoland Barthes afirma que o signo é “compostardesignificante e um significado. O plano dos digantes constitui g@lano de
expressée o dos significados plano de contetdo Nesse sentido, entende-se p@nificantea parte material do signo (o0 som que o conforraegtragos pretos
sobre o papel branco formando uma palavra, ouagedrdo desenho que representa, por exemplo, ussg@a) e posignificadoo conceito veiculado por essa parte
material, isto é, seu contetido, a imagem mentaélgofornecida. Entendemos que néo ha signo sgmifisante e significado assim como ndo ha moedac#a e
coroa. BARTHES, RolandElementos de SemiologiaS&o Paulo: Editora Cultrix, 2001. p.43.

24 ECO, UmbertoOp. cit.,p.59.
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De maneira queMemorial exposto a diferentes olhares, ndo poderia ceni@mesgotar a sua
significacdo através de uma Unica interpretacde. éxltrapola esta condicdo e adquire, durante gafui
diversas interpretacdes, possibilitando assim, gemaa de leituras e de significacdes. Afinal, cofirona Eco:

A experiéncia de decodificacdo torna-se abertagssual, e nossa primeira reacdo é acreditar
que tudo quanto fazemos convergir para a mensag&nde fato nela contido. Pensamos,
assim, que a mensagem 'exprime' 0 universo dastag@i®s semanticas, das associagdes
emotivas, das reacdes fisioldgicas que sua esiratubigua e auto-reflexiva suscifou.

Durante a analise estética, o interpretante desenags segundo Eco, uma atitude questionadoraediant
do objeto que contempla. E, partindo da forma, dsteeria elaborar para si questionamentos, natiteantde

entender o processo construtivo da propria mensagesse sentido, a mensagem estética deve ser uma,

mensagem que me faca oscilar entre informacaoumdé@dcia, que me obrigue a perguntar o
que quer dizer, enquanto nela vislumbro, por easrérumas da ambiguidade, algo que, na
base, dirige a minha decodificagdo, € uma mensagercomego a observar para ver como
esté feitg®.

Interpretar a mensagem estética implica em perieeb&e apenas como forma que exprime 0 momento
terminal do seu processo de figuracdo, mas, sawettomo um estado latente, capaz de gerar novas e

diferentes interpretacdes. Isto porque:

a forma estabiliza-se enquanto processo porque ezgtantrou sua propria concluséo, o
entendimento, a compreenséao e a interpretacdoadaise faz, no entanto, somente podem ser

% ECO, Umbertolbidem, p.59.
% ECO, Umberto.lbidem, p.54.
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verificados voltando a percorrer o seu processmdtvo, ou seja, voltando a possuir a forma
em movimento e ndo através da sua contemplacéicasta

Entender, compreender e interpreMemorial implica entdo em verificar seu processo formativo.
Adentrar no seu processo construtivo para viveloci@dvamente. E como se colocar, literalmente,amlicao
de Caetano de Almeida é quase impossivel, podatde superar parcialmente esta impossibilidadeédree
uma aproximacao historica, na qual, o processotiudiv® e a implicacdo social do elemento estéfmssam

ser percebidos. Na interpretacdo Memorial deve-se considerar também os conflitos, as teatate as

incertezas vivenciadas pelo artista durante a ngg&i da pintura. Estes, certamente sdo de graiide yma
vez que:

assim como o artista, com base nos pontos de pamtd organizados ainda, adivinha o
resultado que eles postulam, também o intérpreteseddeixa dominar pela obra tal como

fisicamente se Ihe depara no final de um processsy solocando-se no inicio do processo,
procura apreender a obra como devia sé&t ...

Exposto no sagudo da biblioteca e comunicando-astigamente com os mais diversos olhares,
Memorial busca ser interpretado, entendido. Aovildet as formas, Caetano de Almeida as torna aessis
infinitas possibilidades de interpretacdes dos s#agpretantes.

Possiveis, frisamos bem, porque a obra vive apeassnterpretacdes que dela se fazem; e
infinitas ndo sé pela caracteristica de fecundigadpria da forma, mas porque perante ela se

2" ECO, UmbertoA Definicéo da Arte. S&o Paulo: Livraria Martins Fontes, 1972. p.28.
8 ECO, Umbertolbidem, p.28.
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coloca a infinidade das personalidades interpresaraida uma delas com o seu modo de ver,
de pensar, de s&t.

Finalmente, considero que a interpretacdo estéicaexercicio da empatia intersubjetiva, onde as
semelhancgas culturais dos comportamentos human@s psesentes. Trata-se, ao meu ver, da interagéo d
experiéncias culturais, que ndo € outra coisa masa necessidade de comunicacdo entre os homans D
estado de empatia estética pressupde ser o inskaratieertura das personalidades envolvidas no ggoce/m
processo, através do qual, é possivel aproximdasétencionalidades e comportamentos tanto dkteaacbomo

do espectador.

A expansao para a arquitetura e para a cidade.

Entende-se que a arquitetura se refere as unidaessruidas dentro de um dominio espacial maior:
esfera do urbano. E que a primeira diz respeitoadacteristicas formais e funcionais proprias dbices,
limitando-se a uma abordagem individual, enquarnte @ segunda amplia seu grau de atuacao inter-
relacionando os edificios construidos com o seoreatespacial, bairro ou cidade.

Por outro lado, os projetos arquitetbnicos, suposide preocupados em satisfazer funcionalmente
necessidades de abrigo, moradia, educacao, lazeiacdo ou transporte, definem, inicialmente renpheta,
guais e como seriam 0S espacos a serem ocupatieagdas e habitados. Posteriormente, levantandoig®s
de concreto materializam-se o0s projetos nas caiissu Assim, uma vez edificado, o prédio se separa

2 ECO, Umbertolbidem, p.31.

50



fisicamente do seu entorno espacial para partizalase e funcionalizar-se como espaco autdnomdo To
edificio, portanto, demarca seu préprio espacoresgonde funcionalmente a um fim especifico.

Vejamos o prédio da biblioteca do Umuarama. Tenseraftetir sobre alguns aspectos relacionados a sua
forma e a sua funcdo. Comecemos pelo hall de entoadie, ocupando a totalidade de um dos mitesyorial
se confunde com eles. Da-nos a impressao que @wapitdmbém sustenta a laje. Assim, além de intesgrar
visualmente ao espagdemorialdesta vez se funde estruturalmente ao hall dadaprincipal.

O hall é visivelmente transitado e as necessidddeseus usuarios modificam, de certa maneirapo us
gue dele se faz. Alguns usuarios cruzam o espacdiregfio a biblioteca, outros saem dela e atramdssam
diferentes direcdes o recinto, se dirigem a ougdi§icios do campus. Canalizando e direcionanderdos
percursos, 0 hall ndo sO orienta para o interiorbidioteca, oferece também outras possibilidades d
deslocamento. Embora seja principalmente um esgacgarculacéo e distribuicdo espacial, este taméém
lugar no qual, ocasionalmente, grupos de estudaetemcontram, estudam em volta de uma mesa, isenmed
envolvidos em improvisadas e descontraidas coraieBsaagudo é simultaneamente espaco de distigbaigé
permanéncias.

Baseados, nestas observacdes funcionais, poderemtE® definir 0 sagudo como um espaco
multifuncional que satisfaz as mais variadas demswdds seus usuarios? Em parte sim, mas consitararaa
conclusao precipitada que ndo amplia a reflexapqgsta, restringindo-se apenas a uma abordagem @uot@am
funcional do recinto.

A caracteristica multifuncional do saguédo vai atfarpura funcionalidade, ndo responde unicamente aos

diferentes modos de uso do espaco que dele s@ famrater multifuncional também é, certamente, epidncia
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da indefinicdo formal do seu proprio espago, unraquee a ambiguidade espacial do recinto dificdéaiificar
uma funcdo especifica para o0 mesmo. Como seridvpbsiefinir formalmente o sagudo? Poderia ele ser
definido como um espaco interior que recebe, algigaotege seus usuarios? Ou como um espaco exderio
edificio, sujeito as intempéries climaticds?

Mais do que um espaco interior, 0 sagudo € umeciespgé vestibulo, de lugar intermediario entre o
interior e o exteridt, onde os limites espaciais ndo estdo clarameriigidies. Parece-me que 0 sagudo é o
lugar das ambiguidades: funcionais, formais e eagac

Suas amplas galerias abrem-se como bracos de mrstendidos e convidam o transeunte calida e
placidamente a entrar. Uma vez dentro dele, nonentainda é possivel ver a rua, e senti-la muiéxima,
parecendo que ainda se continua nela apesar dabee gue ja se esta no interior do edificio. Nougag
experimenta-se uma sensacao de indefinicdo espastahdo nele, esta-se fora ou dentro da bibaGtec

Parece-me que esta sensacao de indefinicdo espaambém gerada pela propria configuracdo formal e
espacial do prédio. O edificio é formalmente compesr dois espacos bastante diferenciados funionamae.

Um deles o saguéo, o outro a biblioteca propriaendith ou espaco estrito para leitura e estudo.

%0 Aqui, vale a pena comentar a apreciacio dada.pbeideira Coelho Netto em relagio a classificagée espagos interiores e exteriores, pois, segalejd'é
necessario rechacar a tendéncia que consiste eilem@r essa questdo como ingénua e ja soluciaeaeta particular, a tendéncia para considerar adesmterior
como o dominio da arquitetura e o Exterior comdgmeendo ao urbanismo. Pelo contréario, essa qusstéipre esteve e continua em pé na Teoria da Atgrat.
COELHO NETTO, J, TeixeiraA constru¢do do Sentido na Arquitetura 32. Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993. p.31.

%1 para Bruno Zevi, o observador pensa e incorrdiéegmente em dois grandes equivocos durante rarietacdo espacial da arquitetura: “1) que a edpeid
espacial arquitetdnica s6 é possivel no interiaurdeedificio, ou seja, que o espaco urbanisticbicaraente no existe ou ndo tem valor; 2) que oggspao somente € 0
protagonista da arquitetura, mas esgota a exp&iénguitetdnica, e que, por conseguinte, a iné¢éagéo espacial de um edificio é suficiente cormumento critico
para julgar uma obra de arquitetura”. E acresceuéaestes equivocos devem ser imediatamente sopems, segundo o autor, a “experiéncia esppoigria da
arquitetura prolonga-se na cidade, nas ruas eQraga becos e pargues, nos estadios e jardins,cquet que a obra do homem haja limitado ‘vaziesd, €, tenha
criado espacos fechados. Se no interior de umcilifi espaco € limitado por seis planos (por unthspaim teto e quatro paredes), isto ndo signijiga ndo seja
igualmente espaco um vazio encerrado por cincaplam vez de seis, como acontece hum pétio ou ptaga”’. ZEVI, BrunoSaber ver a Arquitetura. 32. Ed. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1992. p.25.
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O ambiente de leitura é claramente delimitado midief pelo muro que o cerca, enquanto que o saguao
apenas um espaco sutilmente integrado ao préditcoAmspacos, apesar de separados fisicamente por um
extensa parede se justapdem formalmente atravasedeiterligam-se visualmente por meio de uma porta
instalada no proprio muro. O muro, elemento da regga fisica entre eles, ndo impede, no entan®,aqu
justaposicdo destes outorgue unidade visual adoprécha vez que a porta, unico elemento de comgéica
espacial entre eles, € de vidro, e a sua transparpossibilita a integracdo e unidade visual eagtes dois
espacos.

Talvez por isso algumas vezes possa parecer qaguas e 0 espaco de leitura se tocam, que um avanca
sobre o outro, que se interpenetram. Nesse momepntmtamente intui-se que nado somente pessoas se
encontram ali, tem-se a impressaajde o proprio saguao se estende até adentrar liitdiih ou que ela sai ao
seu encontro. Parece, portanto, que, assim cons wg1arios, ambos espacos misturam-se e encorgram-s
também no mesmo lugar, no saglid@rata-se certamente de um encontro apenas vjsu@m sugerido pela
auséncia de limites espaciais, de barreiras visumige o interior e o exterior da biblioteca.

Além de espagos fechados ou abertos, na arquitetoniaém existem espagos semi-fechados ou semi-
abertos. Pertence a estes ultimos grupos, quatgpaco denotado virtualmente.

Penso que o sagudo € um espaco denotado virtualnieque esta condicao formal intensificaria ainda
mais a sensacgao de incerteza espacial experimentadau interior. O saguéo se apresenta ora fecloaao
aberto. Nele, a projecdo das bordas da laje sobupexficie do chdsugere a presenca de um longo muro que

%2 Contestando o carater de oposicéo, ao qual, gemtémsao submetidas as categorias de Espacmirgeispaco Exterior; Texeira Coelho afirma: “d® fado ha
exterior sem interior e vice-versa. Quando compzzadn em relacdo ao outro, se deveria falar amtesoenplementagdo: sdo com as duas faces de uman®sd
faltar uma a moeda néo pode existir". COELHO NETDQ, cit.,1993, p.33.
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separaria a rua do prédio, o exterior do intefarém, trata-se apenas de uma projecao, de une lesjiacial
sugerido, que n&do se apresenta e nao o definaisitte.

Fechado e aberto, talvez semi-fechado e semi-ahertnesmo tempo, ndo sei ao certo. S0 tenho uma
certeza: 0 saguao transita ambiguamente entréexgocas do dentro e do fora, do interior e dorexte

Aberto e sem muros de concreto, o0 saguao projetataalmente desde o interior do prédio e propaga-
se, estendendo-se gradualmente na emaranhadauraamna até fundir-se nos mais variados espacgosladec
O saguao, lugar de intermediacbes sociais e esgpacimmbém de indefinicbes espaciais, projetasssua
ambiguidade, inter-relacionando assim, o arquitetba o urbano.

Espaco de circulagéo, lugar de intermediacdesendentros, o sagudo, espaco multifuncional, supera
limites espaciais entre o dentro e o fora, entrgesior e 0 exterior. Lugar, onde a virtualidadenfal impera e a
incerteza de localizacdo espacial se insta-la.si&ando nele, o transeunte sente-se na rua e natéxl ao
mesmo tempo. Sensacdo de simultaneidade espaeiakgponde a sua prépria natureza multifuncional. U

lugar indefinido, por isso ambiguo. Interno e extearquiteténico e urbano.

Memorial no espaco urbano.

A biblioteca do campus Umuarama da UFU €& um espatico, € também patriménio federal. Esta
condicao poderia-nos levar, por um lado, a umaaleiprecipitada concluséo: a biblioteca é um espébbco
construido dentro de outro espaco publico, encdoraissim a discussdo. No entanto, a reflexdo naésgma
aqui, uma vez que o prédio, apesar de estar latentoo deste espaco publico, satisfaz necessigadésulares

dos seus usuarios, ou seja, cumpre funcdes espscifiroprias e particulares. Neste processo,aeteydariza
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sua funcao diferenciando-a das outras funcdes asbproprias do espaco circundante, portanto, ol
biblioteca do Umuarama, ndo s6 delimita seu espaes, também o particulariza com uma funcao propria.
Apesar de estar inserido nesta grande area publmedio torna-se um espaco particular e privado.

Mas, afinal de contas, ele é publico ou privado?sBejue em lugar de tentar defini-lo por oposicdo a
uma destas categorias, talvez seja melhor contdmptdmo um elemento construido que transita emtrieas’.
Entendé-lo como uma constru¢do que apesar de tftair claramente seus espacos interiores eiesdsr se
apresenta ambigua, fundindo, assim, as categodaglblico e do privado. E através desta fronteiea
indefinicdes formais e funcionais que a bibliotetanifesta a sua ambiglidade, transitando entrsfasas do
urbano e do arquiteténitb

A margem desta apreciacdo, o certo € que a bibdicieum elemento de referéncia espacial, ndo 86 par
os servidores publicos que ali trabalham, mas tampaéra aqueles que a utilizam: estudantes, profEsso
técnicos administrativos, e publico em geral. Esitoriedade, porém, ndo responde a uma razao puot@ame
funcionalista.

Se olhassemos a biblioteca do Umuarama, ndo unitammmo bem patrimonial ou elemento
arquitetébnico funcional, mas também como elementmédl, e a relacionassemos ao seu entorno espacial,

poderiamos chegar sem duvida, a outros entendispossiveis.

0 préprio Teixeira Coelho Netto se questiona sotsignificado que se atribui ao Espaco Interiané&spago Exterior, e explica que, para este asssitprimeiros
dados vém outra vez da antropologia cultural eistgplinas que dela se alimentam”. Acrescenta afnda a “primeira nogao da importancia fundamental se extrai
desses estudos é a que diz respeito aos diferesiesjue se faz de um certo espaco e aos difessrigdos que se atribuem a esses espacos cordocoitura (0
grupo social em questao) e a época. Uma mesmasitipaespacial, interior ou exterior, pode serbiglzede modos inteiramente distintos (e mesmo oppgbr dois
individuos de culturas diferentes”. COELHO NETTidem,1993, p.35.

34 As barreiras, os limites e os marcos definitivoseeo Interior e o Exterior sdo classificacdesid®m pratica que se deveria abolir, diz Teixeiral@aletto. E com

isto se contestaria também a classificacdo de @aseidade, como categorias excludentes entre s wem que as mesmas deveriam ser entendidas ndm com
excludentes, mas como elementos em oposicao dalétinesse sentido, esta “deve ser, com todanewéd@osta em pratica e abolidas as barreirasitiedis entre a
casa e a cidade”. COELHO NETTIBjdem,1993, p.34.
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O prédio da biblioteca é interessante aos nossos,otativa nossa atencdo. Ele se diferencia dossou
pela sua requintada particularidade formal, congpmsal e plastica. A estética do prédio também rgato
portanto, uma certa notoriedade ao conjunto.

Localizada dentro do bairro hospitalar, a bibliatelém de estar rodeada por prédios nos quais
funcionam diversos cursos da area biomédica, aserda Hospital do Cancer. Nesta area de circuliagéosa,
estudantes e familiares de pacientes sobem, dese@sitam por ali, enquanto que numa das paremeaglido

da bibliotecaMemorial se oferece aos multiplos olhares dos eventuaighbamtes.

O edificio e a cidade.

A biblioteca esta, formal e funcionalmente, imbdigana teia das relacdes socio-culturais da cidzate.
parte de uma identidade social, a qual, desde a hspitalar se expande até infiltrar-se nas maigdas
relacées do cotidiano urbano.

Estudantes universitarios retornam para suas cadaspara diferentes bairros levando com eles a
experiéncia adquirida na jornada, situacdo semtdhaeontece com os visitantes do Hospital do Camaba
area hospitalar. Estes, apés vivenciarem o lugeieeem acrescentado em seu repertorio de imagenisis da
cidade, retornam também a seus lares. Trata-sendeavimento que néo se da, certamente, num Unit@ee
N&o somente as experiéncias vivenciadas nessedégdevadas com o fruidor, como também sé&o trazda

espaco do campus outras experiéncias sociais,cradas nos mais diversos pontos da cidade.
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Nesta movimentacdo social de fluxo permanente, bioteca € o espaco das intermediacbes ou
interacdes culturais das diferentes experiéncieisisajue ai se concentram.

Entre as dimensdes espaciais do arquitetdnico i¢pdid biblioteca) e do urbano (entorno, bairro), ha
entdo interacbes humanas, as quais, de certa maseimaterializam na prépria configuracdo do @difi
Trata-se, portanto, de significados formais naoitdidos a simples efeitos composicionais, plastioas
volumétricos, mas que dizem respeito a experiéragagida, a interacdes humanas ou culturais, mu#éass
contraditorias, mas que se expressam e materiglizdt@rando a funcionalidade dos espacos em jogo,
acrescentando-lhes assim, novas significacdes sriomgded’. Neste processo de (re)significacdo espacial, as
diferentes compreensdes de mundo e as acdes hyroamas exercicio das relagdes socio/culturais, camp
um importante papel.

A biblioteca, além de local de trabalho para musewidores publicos é o espaco de estudo, de gocon
e de interacdes dos estudantes. Com 0 seu uso, diarise construindo e fortalecendo uma gama ldedes

sociais, tecidas ndo so entre os proprios usudmias,também entre estes e 0 espaco que utilizam.

*®Embora Peter Burke, no livro Variedades da Hist@idtural, discuta o conceito de Encontros Cultimipartir de escalas geograficas ampliadas: Euvgia,
América e Austrélia, este conceito pode ser utilizaum contexto local, ou seja, na cidade de Uhaidd Alids, o préprio autor afirma que: “Se nenlawnltura é uma
ilha, nem mesmo o Haiti ou a Gra-Bretanha, dev@assivel empregar o modelo de encontro para esaudatoria de nossa prépria cultura, ou cultuyag, devemos
considerar variadas em vez de homogéneas, milgptagez de singulares”. BURKE, Peter. “Unidade eedade na histéria cultural”. In/ariedades de histéria
cultural . Rio de Janeiro: Civiliza¢&o Brasileira, 2000.57.2

*Esta afirmagdo sobre as interagdes culturais npagescomum se justifica no pensamento de PetereRyurando afirma: “Este exemplo sugere a possibitidie um
empreendimento ainda mais ambicioso: estudar érlaistultural como um processo de interagao erifieeethtes subculturas, entre homens e mulhereanasbe rurais,
catolicos e protestantes, mugulmanos e hindussiegsor diante. Cada grupo se define em contraste @s outros, mas cria seu proprio estilo cult¢ral pela
apropriagao de itens dos acervos comuns, juntas@oaoum sistema com um novo sentido”. BURKlgem, 2000, p.259.

$vale lembrar que os grupos culturais, apesar éenteisdes de mundo diferentes, em dados momentagactlham de valores culturais. Pois, conformanedi Peter
Burke, “A interacdo de subculturas as vezes praglma unidade de opostos aparentes. (...) Nao valena perguntar se as culturas (...) compartilhatrasu
caracteristicas, apesar de seus contrastes, osnflit. BURKE Ibidem, 2000, p.267.
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A interacdo social, muitas vezes se materializgsigeificando os espacos ocupados. Muitos artistas
captam este processo no cotidiano. Sensiveis riefdrmacdes do dia-a-dia, eles ndo sao alheiogsa &inda
gue intuitiva ou inconscientemente, os artistagbagrvam, as apreendem.

Este € o0 caso de Caetano de Almeida, pintor qud 398 pincou do centro da cidade, o Uberlandia
Clube, lancando seu olhar e seu interesse a unedifisios mais representativos da historia localar@sta
pintou o Uberlandia Clube num outro lugar: a bilglca do campus Umuarama. Com esta atitude, oaartist
desloca para o outro lado da cidade um icone dariaisiberlandense. Caetano de Almeida particdarsua
acao sob o saguédo acrescentando-lhe um novo elewisnal. Com esta nova visibilidade produzidartsta
(re)significa o sentido e a funcdo do espaco. Atbsso, com esta agdo que introduz um espac¢o nura out
espacgo, o artista problematiza os limites espa@aise 0 interno e externo, entre o0 que é arquitetu
urbanismo, dentro e fora, centro e periferia.

Por outro lado, se a escolha € um ato conscieneemptivos teria Caetano de Almeida para utilizar a
biblioteca do Umuarama como suporte da sua pintQuaéls conexdes podem ser percebidas entre aaintur
instalada na biblioteca e a cidade? Que pressigppsibem ter sido utilizados por Caetano de Almema a

escolha do tema e da instalacédo?
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Caetano de Almeida éeMemorial

Caetano de Almeida vive e trabalha em S&o Pauktemaem Campinas em 18%4e estudou artes
plasticas na Fundac&o Armando Alvares Penteddmp, de 1983 a 1988, periodo durante o qual)dobade
Evandro Carlos Jardithe Nelson Leirnéf.

Durante o ano de 1984, frequentou os ateliés deigrala Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. Dass ano
mais tarde, entre 1986 e 1991, desenvolveu um @asimportantes trabalhos da sua iniciacdo arhisticsérie
Bestiariq na qual, recriando ilustracdes de livros e eapigtlias, abordou assuntos relacionados a
(re)significagéo das imagens no universo visual.

Ainda no inicio de sua carreira, participou do Pama da Arte Brasileira, realizado no Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo (MAM/SP), em 1989. Na décadaiste, em 1990, passou a apresentar pinturas
saturadas com representacdes de animais e planiatedso brilho cromatico, tanto assim, que, e®319a
galeria Luisa Strina em Sdo Paulo, Caetano de Abnapresentou a exposicdo: Lusco Fusco. Tratade-se

% Muitas das informacdes referentes a biografi@xgssicdes, ao histérico profissional do artistap® comentarios criticos, foram também retiradasatco de dados
da Enciclopédia de Artes Visuais do Instituto Cualtutad, pois, esta, apesar da superficialidadeidimrmacées, pertence a uma instituicdo que,edesidicio da
década de 1980, tem se preocupado em realizar eamento das artes visuais no Brasil. Até o preseateento, a Enciclopédia de Artes Visuais do lattiCultural
Itau tem se destacado como uma das mais abrandentes de informagdo da produgdo plastica naci@raliclopédia de Artes Visuais do Instituto Cultultall.
Disponivel <http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enojgtdia_ic/index.cfm?fuseaction=artistas_biografid&erbete=1301&cd_idioma=28555&cd_iten=3
Acesso em: 10 out. 2008.

% Evandro Carlos Jardimasceu em 1935 - S&o Paulo SP é gravador, desealpgttor. De 1971 a 1983 trabalhou como profedsgravura na Faculdade de Artes
Plasticas da Fundagao Armando Alvares Penteadap; Raste mesmo periodo também lecionou desenfawerg na ECA/USP. Aposentou-se em 1997, mas a@ntin
dando aulas e orientando teses no curso de pdsagi@aldo departamento de artes da ECA/USP.

40 Nelson Leirner ¢ artista visual paulistano radicad Rio de Janeiro desde 1997. Iniciou a carraralécada de 1950 e, desde entio, participou dedeaima
centena de coletivas, além de realizar individoaiBrasil e em varios paises do mundo e de atumo guofessor em cursos de arte por mais de duasliagc
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quatro telas de 180 x 360 cm cada, instaladas @dass em um dos cantos da galeria. A simetricciesgai

um dos temas mais explorados pela instalacao. & a&gfo das telas, em relacéo ao solo e ao canfradsdes,
mantinha uma correspondéncia bilateral, de maagr@duzir um efeito de espelhamento entre asploagas

de um lado da parede e do outro. A preocupacao @waspelhamento e o rebatimento, com a copia e a

reproducado da imagem, evidenciam-se neste tradell@aetano de Almeida.

Fig. 7: Caetano de Almeitasco Fusco1993. Oleo sobre tela, 180 x 360 cm (cada t6laleria Luisa Strina , S&o Paulo.
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Ainda na década de 1990, Caetano de Almeida istuese pela interpretacdo, (re)significacdo e
reelaboracdo, porém, ja ndo de imagens graficas dmaeferéncias pictoricas da historia da arteMNeeu de
Arte de Sao Paulo (Masp), pode-se observar, est@beas do acervo, a série de alegorias do piraocés
Jean-Marc Nattier (1685 - 1766), a partir das q@astano de Almeida elabora sua oAeamadames‘'Sao
guatro pinturas da metade do século XVIIl, cada uekas representando uma princesa: Louise-Elisabeth
duquesa de Parma, como a terra; Anne-Henrietteate®, como o Fogo; Marie-Adélaide de France, corAo

e Marie-Louise-Thérese-Victoire de France, comaaak*

Fig. 8: Jean-Marc Nattidrouse-Elisabeth, duguesa de Parrftarra). Fig. 9: Jean-Marc NattAnne-Henriette de Francéfogo).

41 CHIARELLI, Tadeu. “Panorama 99: O acervo como pa#o”. In: Panorama de Arte Brasileira 1999 S&o Paulo: Museu de Arte Moderna de S&o Paui9.19
p.38.
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Fig. 10: Jean-Marc Nattibtarie-Adélaide de Francdar).

Fig. 11: Jean-Mardatiéa Marie-Louise-Thérese-Victoire de Frandégua).
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Na 26° edicdo do Panorama de Arte Brasileira d®,1&&hlizada no Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo, sob curadoria de Tadeu Chiarelli, Caetandleheida apresentou, na Sala Nelson LeirAermadames

copias das referidas pinturas do consagrado afiisteés pertencentes ao MASP.

i

S

Fig. 14: Caetano de Aimeiddarie-Adélaide de Francel999. Fig. 15: Caetano de Aimeilfarie-Louise-Thérese-Victoire de Frandé99.
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Caetano de Almeida faz cépias das obras do pimamicés, no entanto, por outro lado, ndo restam
duvidas de que com o auxilio da fotografia e deosutecursos de reproducdo de imagens, “milhdes de
reproducdes de retratos, como aqueles das prinbesaesas produzidos por Nattier, proliferam nondau
todo”*? O que, para o critico de arte Tadeu Chiarelli,

€ um outro jogo estabelecido pelo circuito de atdr a justificativa da divulgagéo dos bens
artisticos e culturais, infestam o ‘mercado pacalele souvenirscom imagens de obras
originais, deformadas nas cores, dimensfes, miada, etc... O consumidor sempre
frustrad403 dos museus e galerias compra a imagenugasabe que nunca podera possuir o
original.

No entanto, ainda existe outra op¢édo de compragsaeavido consumidor, aponta Chiarelli,

Caetano de Almeida, com suas cépias das obrasttierNeomo que devolve ao mercado de
arte reproducdes ‘mais fiéis’ dos originais. Agoraonsumidor esta mais perto da realizagcao
do seu desejo de posse. Afinal, ali, ao alcansids maos, estdo as ‘verdadeiras’ reproducdes
das pinturas de Nattier: ‘pinturas do século XVf#itas a mao! Pinturas realizadas por um
jovem artista brasileiro, com talento artesanaue parece saber o que é — finalmente! — um
bom trabalho de pintura: muitas horas de traballiestidas na reproducéo de figuras repletas
de riqueza, beleza e bondatfe..

Ironicamente, no entanto, aquilo de que o consunmiédo se da conta — ou que pouco |he interessa — é
gue “as pinturas de Caetano de Almeida sdo cépits fa partir de reproducdes das pinturas deeXatinicos

42 CHIARELLI, Tadeu.lbidem.,p.38.
43 CHIARELLI, Tadeu.lbidem.,p.39.
4 CHIARELLI, Tadeu.Loc. cit.
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comentarios sobre a precessdo das imagens, dokaiosuem nossa sociedade, em detrimento de qualque
materialidade™?

Com esta acdo, Caetano de Almeida age como umaiespe delator de uma inconsciente pratica
comercial de compra e venda de elementos artistibms: pratica que vai além da pura comercializagée,
toca as questdes da originalidade, do simulaceiatdrpretacdo, ndo somente das obras de arteJan@aspria
vida. Afinal, “a preocupacdo com o desmascaramefuio desmantelamento das regras que regem o gictait
arte € uma questao que invade a poética de vatistas, manifestando-se das mais variadas man€iedera

ao observador estabelecer essas ampliacdes pessivei

Mais recentemente, durante o ano de 2003, Caewmdndeida realizou a série de pinturas intitulada
Mundo Plang a qual parece inspirada “em padrées de teciéos|hidos em viagens a Franca e india, e nas
obras de (...) Alfredo Volpi, e outros artistd§”’Na sérieMundo Plano Caetano de Almeida apresenta
composi¢cbes com formas de carater ornamental diguitativas inspiradas nos padrfes e nas seriagdes
estamparias utilizadas pela industria de tecid@stdNsérie, o artista, apropriando-se dessas cigipssas
introduz, através da sua reproducdo, no universtitunionalizado das arteé tematica da (re)significacéo
parece nao se distanciar do trabalho plastico ddiaGa de Almeida, e em 2005 apresentou uma noi& sér

Grotesco a qual evocava “pinturas da antiguidade romarstak®rtas no renasciment§”Pode-se ler na

45 CHIARELLI, Tadeu.lbidem.,p.39.

“6 CHIARELLI, Tadeu.lbidem.,p.41.

47 Caetano de Almeida, 1964 — Biografznciclopédia de Artes Visuais do Instituto Cultuitall. Disponivel em: &ttp://www.itaucultural.org.br. Acesso em: 10 out.
2008.

8 Caetano de Almeida, 1964 — Biografinciclopédia de Artes Visuais do Instituto Cultultali. Disponivel em: ttp://www.itaucultural.org.br. Acesso em: 10 out.
2008.
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Enciclopédia do Instituto Itatl Cultural que na @@indo critico de arte Felipe Chaimovigtdesde os primeiros
trabalhos o artista discute aspectos da signifecagélinguagem visual, e especialmente na sériédgiesde
1986, o artista:

apropria-se de um imaginario visual presente emodiyara criangcas e em manuais de

primeiros socorros e de praticas esportivas, daojagens sdo reconstituidas como se fossem

reproducdes mecanizadas ampliadas, aproximandssse do universo da arte conceitual e da

arte pop?

Desde 1988, a producéo plastica de Caetano de ddnéeimatéria de reflexdes de importantes criticos e
historiadores da Arte do pais. Na edicdo n° 12data paulist@aleria, o critico Agnaldo Farias escreveu uma
matéria intitulada O bestiario de Caetano de Alme&idNo ano seguinte outra matéria sobre o trabalho de
Caetano de Almeida foi publicada, desta vez no @am Artes de S&o Paulo, e sob o titulo Panorama do
equilibrio, também de Agnaldo Fari¥sPode-se citar também, o texto escrito pelo critieoarte Tadeu
Chiarelli para a apresentagéo da exposicao Be@eta@o de Almeida, Edgard de Souza, Iran do Es@danto,

na galeria Luisa Strina em Sao Paulo, no antodé.
InUmeras séo as exposic¢oes realizadas pelo adéstae as coletivas podem ser citadas:

1989 - Coldnia (Alemanha) - Art Cologne, no Mesdleh&oeln;

49 Nascido em Santiago do Chile em 1968, Felipe 8@&fimimovich é curador do Museu de Arte Modern&ate Paulo desde 2002. Atua também como criticotee a
do jornalFolha de S&o Pauldesde 2000 e é professor de histéria da arteropot@nea e critica de arte na Fundagéo Armandaoes\Renteado, em S&do Paulo.

%0 Caetano de Almeida, 1964 — Comentario CritiEaciclopédia de Artes Visuais do Instituto Cultultald. Disponivel em: kttp://www.itaucultural.org.b. Acesso
em: 10 out. 2008.

L FARIAS, Agnaldo. “O bestiario de Caetano de Alnagidsaleria revista de arte, S&o Paulo: Area Editorial, n.l202-105, 1988.

52 FARIAS. Agnaldo. “Panorama do equilibridGuia das ArtesS&o Paulo: Casa Editorial Paulista, v. 4, npl@54 — 159, 1989.
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1989 - S&o Paulo SP - 20° Panorama de Arte Atw@ilBira, no MAM/SP;

1998 - Berlim (Alemanha) - No Limite da Forma, mastituto Cultural;

1999 — Séo Paulo SP — 26° Panorama de Arte Brasiiei MAM/SP;

2000 - Modinagar (india) - Khoj Internacional Attiso International Institute of Fine Arts;

2005 - Séo Paulo SP - 29° Panorama da Arte Brasited MAM/SP;

2006 - Sdo Paulo SP - Colecéo Gilberto ChateaubrizaPinacoteca do Estado.

No entanto, dentre as exposi¢des coletivas realizpdr este artista duas merecem um especial destaq
no ambito deste trabalho:

1995 - Uberlandia MG - Arte na Cidade, na Univeadiel Federal de Uberlandia;

1996 - Uberlandia MG - Arte no Hospital, Hospital dniversidade Federal de Uberlandia.

Devido a importancia da sua producao plastica,atista suscita reflexdes, textos e criticas,uzssgsao
publicados nos mais diversos meios de comunicdgaetano de Almeida continua trabalhando, produzindo
continua expressando através dos seus traballgigpta sentimentos, idéias e, sobretudo, sua dsaoundo,
seus valores culturais. Porém, como pesquisaderesgado em pensliliemorial ndo apenas como elemento
estético, mas também enquanto manifestacao cuitise@iida na trama urbana da cidade, pergunto-ine o

possiveis motivos que levam um artista a propoelatzorar elementos plasticos, noutras palavri@zea arte.
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Segundo o historiador da arte Henri Focillon, tadiista trabalha sobre a natureza, porém, partiedo
dados que a proépria experiéncia vivida Ihe oferecegeste processo fenomenoldgico revigora seuitespir
apelando ao instinto bruto, abrindo-se as imprasfdgdias. O resultado? Formas e elementos estétiom

caracteristicas particulares. Nesse sentido, starti

ndo fabrica uma cole¢éo de sdlidos para um labiwat@ psicologia, antes cria um mundo,
complexo, coerente, concreto, e, pelo fato de msgelo se encontrar no espaco e na matéria,
as suas dimensdes e leis ndo sdo apenas as ditoespirgeral, mas dimensdes e leis
particulares. (...) A forma é sempre, ndo o dedejaccdo, mas a accio

Todos sonhamos, diz Focillon, e nos nossos sonhcadeamos circunstancias, confrontamo-las ou
simplesmente as justapomos coerentemente ou nées, datureza e espacos também fazem parte dassnoss
sonhos. Neles somos atores ou pintores involust@l@paisagens, cenas pitorescas ou urbanas. Zges
para nos proprios técnicas e solugdes possiveigaatos 0S mais sutis e expressivos detalhes. Paréamo

sonhando, somos auxiliados pela nossa memériayasado repertério de experiéncias e de possiulig*

E, do mesmo modo que o sonhar acordado faz germgnabras dos visionarios, a educacgao

da memodria cria em certos artistas uma forma orteie ndo € nem a imagem propriamente

dita, nem a simples recordacéo, e que |lhe persd@par ao despotismo do objecto. Mas essa
recordacdo assim “formada” possui desde logo cmmdisl particulares; uma espécie de

memoria invertida, feita de omissdes calculadadathou nela. Omissdes calculadas visando
que fins e de acordo com que medidas? (...) Segtiinstintivamente que a vida das formas no

espirito ndo é decalcada da vida das imagens recaslactes

%3 FOCILLON, Henri.A Vida das Formas seguido de Elogio da Mad.isboa: Edigées 70, 2001, p.73.
% FOCULLON, Henrilbidem, p.74.
%5 FOCILLON, Henri.lbidem, p.74.
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Por outro lado, assim como expressa Herbert Readsopque a Arte ésempre perturbadora,
permanentemente revolucionartd’e o artista, ao enfrentar a realidade, traz dewoha novidade, um simbolo

novo, uma nova visao de vida.

Sua importancia para a sociedade ndo é a de eaprssides recebidas ou dar expressao
clara aos sentimentos confusos das massas: eggb fuabe ao politico, ao jornalista, ao
demagogo. O artista é aquilo que os aleméaes chataaim Ruttler, um perturbador da ordem
estabelecida’

Caetano de Almeida visitou Uberlandia em 1995 paadicipar do projeto Arte na Cidade na
Universidade Federal e, sendo artista, pode-seapeue trabalhou a partir de dados que a propparéncia
Ihe ofereceu, que a cidade |Ihe ofereceu, porémpreetravés de acdes calculadas e auxiliadas pela s
memoria, como afirma Focillon. Sempre buscandoiomd elemento estético. No seu cdgiemorial

Na ocasido do projeto, Caetano de Almeida adotoooctema da sua proposta plastica o edificio do
Uberlandia Clube. E, considerando a afirmacao dbeéfeRead, de que todo artista ao enfrentar &eetd a
interpreta para introduzir nela um novo significagode-se pensar que Caetano de Almeida, ao emfrent
edificio e o cotidiano de Uberlandia, o interpretomo elemento arquitetdnico inserido no urbanca papois,
através deMemorial resignifica-lo enquanto valor cultural, afirmanassim, em sua obra plastica, aquilo que

diz Herbert Read, o artistauén perturbador da ordem estabelecida.

6 READ, HerbertArte e Alienacéo, o papel do artista na sociedad®Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1983, p.27.
5" READ, Herbertlbidem, p.27.
%8 READ, HerbertLoc. cit
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O EVENTO E A CIDADE
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24 A 28 DE ABRIL DE 19935

Fig. 16: Capa Catéaloderojeto Arte na Cidadel995. Preto e branco: 21 x 29,7 cm.
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Arte na cidade e seus dialogos

O projeto Arte na Cidade aconteceu entre os diag 28 de abril de 1995 conglomerando artistas
plasticos de Sdo Paulo e Uberlandia. As Biblioteltsscampi Santa Ménica e Umuarama da UFU, a Béuéo
Publica Municipal, o Bloco 11 da UFU (onde funcisaao curso de Artes Plasticas, hoje curso de Artes
Visuais); e o Centro Administrativo de Uberlandeceaberam durante o evento intervencdes plasticas de
destacados artistas. Arte na Cidade, uma iniciativaentdo Departamento de Artes Plasticas da Ufld e
Secretaria Municipal de Cultura de Uberlandia, cortom a curadoria de Tadeu Chiaréki Luciana Brit8°.

Arte na Cidade foi apresentado como o inicio de i@ ambiciosa, no catalogo do evento, destaeou-s
também a importancia do projeto enquanto meio delsacdo das artes plasticas, indicando que ateve
ofereceria @ comunidade mesas redondasr&shopsque tratariam de temas relativos as Artes Pl&stcas
instalacdes de obras de arte em espacos publiemsbém no mesmo catalogo, a comissdo organizadora
informou que as intervencdes plasticas urbanadugidas durante o projeto, passariam automaticansefazer

parte de um acervo publito

%9 Além de critico de arte, Tadeu Chiarelli é profess USP de Histéria da Arte no Brasil. Foi cofalor no jornal "O Estado de S&o Paulo".

€ Luciana Britotem formagcéo nas Artes Plasticas e desenvolvealmltro dirigido & organizag&o e producio de evanposjetos na area de arte urbana. Desde o ano
de 1994ela estd empenhada num projeto inédito de catélogafprmatizada de exposicdes e cole¢Ges de amteraporanea, utilizando os recursos mais avanghos
computador. Nesse trabalho ela faz o levantamenazervos para 6rgédos publicos e para particulares.

%1 ARTE na Cidade. Uberlandia: UFU, 1995. s/p. (cai@do evento).
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O evento contou com a participacdo de dois artddasdade: Assis Guimardes e Mary di 16rio, e muat
artistas de Sao Paulo: Ana Maria Tavares, Iran sjuirfo Santo, Ménica Nador e Caetano de Almeida. O

objetivos do projeto foram expostos no texto desgmtacdo do evento, publicado no catalogo:

A realizacdo deste projeto visa gerar reflexbesaeno da producéo artistica contemporanea e
suas interacdes com a cultura local e nacionah ¥iisda estabelecer a troca de informacdes e
a relacdo participativa de artistas e criticos de de outros Estados com a comunidade
universitaria uberlandense em geral. Através dettdsbe mesas redondas sera propiciada a
todos a oportunidade de participar de discussdegudstdes e possibilitardo a convivéncia
com o fazer artistico e com o processo de criagimada obra de arte.

Ao que parece, 0 evento ndo contou com signifioamoio da imprensa local. Durante todo o més de
abril, més em que foi realizado o projeto, surgigrenas trés matérias jornalistidde.dia 21, trés dias antes
da abertura, o jorn® Triangulg através da manchete “Projeto Arte na Cidade Bréfeitura e UFU”, apenas
destacava a importancia do apoio oferecido peleepardestas instituicdes publicas a esta ini@atwitural.
InformacgOes detalhadas sobre a programacao dastrpalesobre os temas a serem discutidos nas mesas
redondas e sobre os palestrantes convidadogqraficamente impossiveis de serem encontradasoio clo
texto, a noticia somente informava, entre outrcsur#®s ja mencionados, que durante o evento seriam

ministradas seis oficinas:

A escultura a partir da consciéncia do corpo, @siiea Ana Maria Tavares. Pintura, professor
Assis Guimardes. Releitura em Arte, professor Qaetle Almeida. A repeticdo da Imagem,
professor Iran do Espirito Santo. Cerédmica Conteémma, professora Mary di [6rio.
Compcs)srtamento Oriental e Producdo Contemporane@aidente com a professora Monica
Nador.

2 PAES LEME, Shirley (coord.Arte na cidadeCuradoria Tadeu Chiarelli, Luciana Brito. Ubedén UFU, 1995. [18] p., il. P&b.
% Projeto Arte na Cidade uniu Prefeitura e UFO tridngulo. Uberlandia, 21 abr. 199p.3.
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No ultimo paragrafo, a matéria anunciava a palestta para um espacgo especificom o professor
Tadeu Chiarelli da USP, a realizar-se no dia 28%&s no anfiteatro da Biblioteca do Campus Santai®4d

Se por um lado, a imprensa local antecipou umanielgia” para anunciar o inicio do projeto, por outro,
durante a realizacdo do mesmo ficou praticamergerd®, a ndo ser pelo aparecimento de um pequéncian
no qual, mal se poder: (...)acontece, aqui em Uberlandia, projeto Arte na @elaem logradouros publicos da
cidade(...)*%. O anuncio, cuja dimens&o se aproxima a debanu-aid foi publicado no dia 26 e dentro da
coluna social do jornal O Triangulo, transpareceadsim, ao meu ver, uma atitude de desinformacdo ou
desconsideracdo por parte da direcdo do jornalcdd® maneira, ela revela o grau de incompreenséo d
redatores em relacdo as propostas anunciadasrp@topuma vez que o evento Arte na Cidade, aadoaium
minusculo espaco da coluna social, foi apresenpad@rnalista ndo identificado na nota, como habituaite
sd0 mostrados os espacos de lazer e entretenidantalta sociedade” uberlandense - como se o0 evento
artistico/cultural fosse mais um desfile de modaeatéo, para os dias quentes da cidade.

A cobertura jornalistica mais ampla, séria e rimfativa, somente aconteceu no ultimo dia das
atividades. Em 28 de abril, dia do encerramentmiswma Unica matéria no jornal Correio, a quidmade
oferecer informacdes sobre os objetivos do projetdyre os palestrantes e artistas participantesbee s
programacao do evento, confirmava Shirley Paes kgaréista plastica e professora do Departamenirigs
Plasticas da UFU, como a coordenadora do projeto.

A matéria publicou também uma entrevista concepalas curadores Tadeu Chiarelli e Luciana Brito,

para o jornal. Perguntado sobre o critério adofeala a selecdo dos artistas participantes do projeideu

5 Sem autor. Sem titul@ triangula Uberlandia, 26 abr. 1996aderno social, p..3.
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Chiarelli respondeuQs artistas de fora e locais foram previamente gef@ados e, (...) um dos critérios
utilizados na escolha foi o fato de elesem uma carreira consolidada e facilidade paramusgle forma
interessante os espacos publi€dReferindo-se ao futuro das obras construidas dumptojeto e a relacdo que

as mesmas estabelecem com o contexto urbano,iam aéclarou, "Essas instalacdes passaréo a pertanc

acervo publico e a forma com que foram feitas cuamha caracteristica particular com o ambiefftdsto
porque, segundo Chiarelli, as propostas plastiag®im sido produzidas a partir de discussdes exé@tks sobre

a cidade e, quando relacionadas a configuracaciebpaibana, comportam-se como esculturas expasdida
instaladas no espaco da cidade. Para o curadarcestiicdo, espacial e escalar, havia sido fundaneas

escolhas dos lugares para a instalacdo das prepstpue a escolhaegundo ele, pressupde uma sintonia entre

o artista e o espaco por ele escolfido

Durante a entrevista, a curadora Luciana Brito lembdambém que o projeto Arte na Cidade nao era
uma idéia original, uma vez que ja haviam ocorfojetos de arte urbana em outras cidades e p&ses.
relacdo & metodologia e a programacdo do projetoiaha disse: “O trabalho ndo tem nada de teoda e
discussdes acontecem a partir dos problemas qgensuno préprio fazef®® Enquanto isso, referindo-se a
producdo de trabalhos plasticos urbanos, Chiaagllintou: “virou uma modalidade institucionalizadanee
mundo inteiro ha artistas que so trabalham consastarvencdes. A exemplo da brasileira ReginaeBday (...)

o francés Daniel Buren, o venezuelano Jesus Sotwee-americano Richard Serf3”.

% GUARANYS, Ana.Projeto Leva a Arte aos Espagos Publig@erreio. Uberlandia, 28 abr. 1996aderno “Revista”, p.15.
% CHIARELLI, TadeuApud GUARANYS, Ana.lbidem.,p.15. (grifo nosso)

7 CHIARELLI, TadeuApud GUARANYS, Ana.lbidem., p.15.

% BRITO, LucianaApud GUARANYS, Ana.lbidem.,p.15.

% CHIARELLI, TadeuApud GUARANYS, Ana.lbidem.,p.15.
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A matéria também informa que durante a palé#tree para um espacgo especifico”, ocorrida no dia 2
de abril, o professor Tadeu Chiarelli apresentoupamorama do processo de expanséo da escultuiadnad
em direcdo ao espaco urbano, argumentando quearit®s a escultura era um objeto que ficava emsdocai
fechados, hoje ela pede emprestado uma série des @itibutos artisticos e se insere em espacessolw do

cotidiano"’®

Ja no final da entrevista, o critico fez alguns eofarios sobre as obras que acabavam de ser ptaduzi
e instaladas. Sobre o trabalho de Assis Guimadgetarou que o artista utilizou uma parede curvantiior
do Terminal Rodoviario, adequando, assim, o elemeamtuitetdnico a sua idéia. “Sdo espaco e artista

dialogando™* destacou Chiarelli.

Fig. 17: Assis Guimaraes. Sem Titulo. 1995.uPmtRodoviaria, Uberlandia. Foto: Marlicio Femeir

® CHIARELLI, TadeuApud GUARANYS, Ana.lbidem.,p.15.
"'CHIARELLI, Tadeu.Apud GUARANYS, Ana.lbidem.,p.15.
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Por outro lado, referindo-se a pintura mural det@aede Almeida, artista que, segundo Chiareligres
desenvolvendo através da pintura uma pesquisa smbredrios codigos da visualidade contemporanea,
comentou:O artista transferiu para um quadro os elementoguéetdnicos de ornamentacao do interior do
Uberlandia Clube. Ele observou os aspectos tridsimmais e jogou-0s num espaco pictorico.

Fig. 18: Caetano de Almeidizmorial 1995. Pintura. Biblioteca Umuarama/UFU, Uberlanéfioto: MarlGcio Ferreira.

"2 CHIARELLI, TadeuApud GUARANYS, Ana. Ibidem.,p.15.
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Finalmente, referindo-se a Iran do Espirito Sandoseia obra instalada em diversos espacos pubdicos,
gual chamou de "olhos subversivos", o curador putiomentou: "Ele transa essa coisa do olharte aele é
uma subversdo desse ato. A sua proposta é levessag a encontrar um olho que a olha, numa testdév

discutir essa acdo mecanica”.

Fig. 19: Iran do Espirito Sarem Titulo. 1995. Pintura. Varios pontos da cidatbeerlandia. Foto: Marltcio Ferreira.

S CHIARELLI, TadeuApud GUARANYS, Ana. Ibidem.,p.15.
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Por dltimo, os curadores finalizaram a entrevigtanaiando:O projeto estd s6 no comeco e terd

continuidade em brevé.

Arte na Cidade foi, com efeito, como assinala talogo do evento, um projeto inovador, porém,
inovador para a cidade de Uberlandia. Esta condié@oofusca, no entantopelhante iniciativa que trouxe, pela
primeira vez para Uberlandia, discussdes e propgdésticas relacionadas a tematica urbana. Reftegfie j4 vinham
sendo realizadas em diversos paises do mundo, e praprioChiarelli confirmou quando na entrevista concedida
para o jornal Correio, comentou que intervencodmnas, através de elementos artisticos, ja eratitgea
institucionalizadas em varios paises do mundosatdeealizacdo do projeto Arte na Cidatieor outro ladoa
frase: ‘A idéia do projeto, admite a curadora Luciana Bnitéo é original e ocorre ha muitos anos em outras
cidades e paise€’ publicada na mesma matéria jornalistica, reti@mbém, o carater ndo inovador do evento.
Uma condi¢cdo ndo inovadora que, ao meu ver, estdaeionada a realizagdo, com repercussao nacimaim

projeto anterior: Arte & Cidade em Sao Paulo.
Arte & Cidade - SP como referéncia

Arte & Cidade se iniciou, segundo o curador do &vetelson Brissac Peixot durante a gestdo de

Ricardo Ohtake na Secretaria Estadual de CulturaeSEm como finalidade refletir as interacfes asce

" CHIARELLI, TadeuApud GUARANYS, Ana.lbidem., p.15.

S CHIARELLI, TadeuApud GUARANYS, Ana.lbidem. p.15.

® GUARANYS, Ana. Ibidem.,p.15.

" Nelson Brissac Peixoto é doutor em Filosofia pétéversidade de Paris, professor do Departamen@aeunicacio e Semiética da PUC-SP e curador detpro
Arte & Cidade.

79



espaciais na esfera urb&haEste projeto possui consolidada tradicdo de cepséio nacional e internacional;
porem, neste texto, apresento, apenas alguns camosrgobre as duas primeiras edi¢oes.

No primeiro trimestre de 1994, um antigo e abandomaatadouro da Vila Mariana foi escolhido como
local para a realizacéo da primeira edicdo do fwojete & Cidade. No interior do edificio, diverspspostas
plasticas discutiam aspectos sociais e espaciajsad@e Sao Paulo, adotando como tema o peso deidauke
asfixiante. O espaco escolhido foi fechado, isqlado havendo intermediagOes de janelas entrecebxterior.

A idéia era propiciar uma visitacao livre de ineéeéincias visuais para estabelecer uma comunicag#odmeta

com os trabalhos plasticos ali instalados.

A instalagdo do videomaker Eder Santos merece glesta artista trabalhou com imagens captadas
desde interiores de trens e metrds em altas veldesd.

"Informagdes retiradas do texto “Arte & Cidade, 1988crito por Nelson Brissac Peixoto no livro Grtide Arte no Brasil: teméaticas contemporanease resto, o
autor faz uma rapida apresentagdo do projeto Ar@&dade. O referido texto, serviu-me também comia gara apresentar, nesta dissertagéo, algunst@spiecuso
plastico do espago urbano que considero importaietegrem destacados. PEIXOTO, Nelson Brissace ‘@i€Cidade, 1998". In: FERREIRA, Gloria. (Or@)ritica da
Arte no Brasil: teméticas contemporaneasRio de Janeiro: Funarte, 2006. p.485.

9 Cf. PEIXOTO, Nelson Brissac. Arte & Cidade, 1988.FERREIRA, Gléria. (Org)Ibidem. p. 485.
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Fig. 20: Eder Sant@sem de terra1994. Video-instalagio, Matadouro da Vila Marjé®é&o Paulo.

Ap6s revelar e transferir as imagens captadas gispasitivos de projecdo, Eder Santos as projetou n
interior do abandonado matadouro. Com esta acaartista introduziu no antigo local da Vila Mariana,
aceleradas cenas urbanas de uma cadtica cidadenaodesim, nas improvisadas montanhas de terra se
sobrepdem imagens do passado e do presente, emquettiram-se as cenas urbanas vindas do exterior a

visualidade do proprio local, num entrecruzamergam@anente entre passado e presente, entre a rudna e
modernidade, entre 0 espago exterior e 0 espagoint
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Outras intervencgdes plasticas também geraram deffexobre a historicidade do antigo local. O pintor
Marco Gianotti, por exemplo, usou um pigmento atamnente vermelho para definir o interior de um espa
fechado e sonoro. O que mais chamou a atencaoisitantes foi o tratamento cromatico que o artitda ao
espaco. Pois, a medida que o pigmento secava susgibre as paredes crostas intensamente avermglhada
como se fossem peles a cobrir um corpo ou a dedgrrae dele. No interior da “sala de abate” de blarc
Gianotti, a remocao e a superposicdo de camadasioag agiam progressivamente, enquanto evocavam no
fruidores, possiveis momentos de um passado proxicomtecidos na historicidade do préprio IBtal

Fig. 21: Marco GianottiSala vermelhal994. Instalag&do, Matadouro da Vila Mariana, Baolo.

8 Cf. PEIXOTO, Nelson BrissaPaisagens UrbanasS&o Paulo: Ed. SENAC/Marca D’agua, 1996. p.284.
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A segunda edicao do projeto Arte & Cidade acontecefinal de 1994, desta vez foi realizado no @entr
da cidade, no coracdo de S&o Paulo. Prédios préxanovale do Anhangabau e ao Viaduto do Cha foram
usados como espacos para intervencdes plasticas.dasmtrabalhos mais marcantes, desta edicédo, foi
apresentado pelo fotégrafo Rubens Mano.

Fig. 22: Rubens Mabetector de auséncia$994. Instalacdo, Vale do Anhangabau, S&o Paulo.

Tratava-se de uma proposta noturna. Em cada urexdiasmos do Viaduto do Cha, bem no alto de uma
espécie de torre, o0 artista instalou holofotes. Warinstalados, os holofotes foram direcionadoa paalcada,

de maneira que produziam dois fechos de luz quesmvam ao longo do viadutbNo encontro dos dois

81 Cf. PEIXOTO, Nelson Brissathidem.,1996. p.41.
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fechos de luz, a luminosidade era tanta que napassivel ver algum tipo de sombra no local. Imgeslide
projetar sombra, diversos corpos atravessavam dutaga Sem registro de presenca, sem silhuetastaidae

sobre o chao, corpos etéreos, individuos solitéiéasnbulavam na imensidao noturna da cidade.

O projeto Arte & Cidade SP, desde as suas primeiras edicOes, e sobreteddoda sua tematica
urbana, ndo sO estimulou muitos artistas a sai@snsdus habituais ambientes de trabalho, mas urc#c
olhar para a cidade e percebé-la num sentido nmjdoa mais pleno, ou seja, a interpreta-la a paldis

pulsantes relacdes sociais.

O projeto ocorreu em quatro edicdes sobre os sit@lmlade sem janelas 1994 no antigo Matadouro
Municipal da Vila MarianaA cidadee seus fluxos 1994 ocupou trés prédios da regido central: Edn@bara,
Banco do Brasil, Eletropaulo, e também o vale dbakgabal, o viaduto do cha e as ruas circundates;
cidade e suas historias 1997 foi realizada na Estacédo da Luz, num tréetroviario que liga o centro a zona
oeste de Séo Paulo, no antigo Moinho Central euiaas das Industrias Mataraz2ote & Cidade— zonaleste
— 2002, ocorreu na regido leste de S&o Paulo:&s®@s, Parque D. Pedro, Largo da Concordia, Ldogo
Gliceério, Pari, Radial Leste, Sesc Belenzinho, Ramgestana. Local com condominios habitacionajsmges
abandonados, com proliferacéo de favelas, comdecioa e outros modos informais de ocupacédo uffana.

Os recentes projetos e propostas de 20@6ira: desenvolvimento, cultura e tecnologe CIAC —
Centro da IndUstria, Arte e Cidade de Minas Gefdisontinuam propiciando e oferecendo novos olhares e

novos mapas urbanos sobre a cidade. Téo divedSoatao diferentes quanto os artistas proponentes

8 Arte/Cidade — Grupo de Intervencéo Urbatisponivel em:<http://www.pucsp.br/artecidade/indexp.btnfcesso em: 04 dez 2008.
8 Arte/Cidade — Projetos e Propostas 20D&ponivel em: kttp://www.pucsp.br/artecidade/ciac.btnAcesso em: 04 dez. 2008.
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A preocupagao com o universo urbano, evidenciatta t@ projeto Arte & Cidade - SP como no projeto
local, Arte na Cidade relaciona-s&s reformulagBes conceituais pelas quais atrawssaleterminados
movimentos artisticos nacionais durante as déecaeld®970, 1980 e 1990. Isto, porque, entre outrasvasy
Ana Maria Tavares, Iran do Espirito Santo, Monicaddl e Caetano de Almeida, artistas selecionad@s pa
participar do projeto Arte na Cidade em 1995, voi@ram indiretamente, através da sua formacadieatisis
reflexdes levantadas pelos artistas da “chamadatd¢so 80". Esta experiéncia adquirida possibilgqoe os
jovens artistas pudessem ampliar a compreensadirquem em relacdo aos espacos de exposicdo, sargind
assim, outras possibilidades de ocupacdo espadalexposicéo artistica em escala urbana. De centeira,
esta ligacao foi confirmada pelo curador do projeial, Tadeu Chiarelli, quando, referiu-se aossias
selecionados para o evento e informou que um dtEsigs utilizados para tal escolha, esteve condelo a
consolidacéo profissional de cada artistasobretudo, a facilidade demonstrada por etasusar de forma

interessante os espacos publicos.

Caetano de Almeida e sua geracéao.

O panorama dos anos de 1980 foi marcado pela ab@udiitica e a transicdo democratica com o firal d
regime militar e a instituicdo das eleicbes direzas 1984. Naquele momento o0 pais apresentava thxas
crescimento do consumo, sobretudo de produtosiviesati indistria cultural. E também neste contexto,
conforme a jornalista e critica de arte Katia Cantgue “apoiados por leis de incentivo fiscal, fechm
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exposicdes de arte de grande porte, espetaculteaile, balés. A enorme forca dos meios de comgéicde
massa influencia fortemente jovens artistas, quadm a chamada Geracéo 83"

A producéo artistica brasileira dos anos de 19&@ain com uma nova proposta plastica, diferente do
movimento artistico anterior. As grandes telaggengsas pinturas produzidas na década de 1980orges@m-
se com o prazer e as emocgdes provocadas pelos,gpstas pinceladas e pela cor, combatendo o &dio
hermetismo caracteristicos dos movimentos artssficecedentes: Concretismo e Arte Conceitual.

Contra o posicionamento puramente racional e ictiele da arte, a “Geracdo 80" formulou
guestionamentos e realizou acdes nos mais divérsdétos institucionais. Muitas propostas e inte¢des
plasticas sairam das instituicbes artisticas etetam na esfera socio-politica como praticas qusedvam
compreender a realidade social do momento. A esgeito, Canton escreve:

essas obras se nutrem de comentarios e questiotosniera do ambito da arte, que se referem

a realidade cotidiana e social brasileira. [...p$ituindo a caracteristica mental da arte

concreta e a agenda claramente politica que maaite @onceitual, a arte da geracao 80 inclui

comentarios sociais que estao pincelados as rdalidatidianas, mas se estruturam de formas

demarcadamente individudrs.

Para o critico de arte Tadeu Chiarelli, esta navadata de questionamento social teria sido gerada e
construida ao longo da década anterior, apoian@orseéias de artistas e intelectuais das escelaste de Séo
Paulo (FAAP e ECA/USP). Segundo ele, os novos bsiliie consumo da sociedade de 1970 e a industria

8 CANTON, Katia.Novissima Arte Brasileira: um guia de tendénciasS&o Paulo: MAC-USP/lluminuras/FAPESP, 2001, p.24.
8 CANTON, Katia..lbidem.,p. 52.
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cultural, teriam despertado nos alunos posturasagicas artisticas, as quais teriam desestabilizatos
conceitos, até entdo instituidos na arte.

O critico e historiador Walter Zanini, os artisRegina Silveira, Julio Plaza, Nelson Leirner,

Carmela Gross — sempre em contato com outrosaartilst cidade e do Rio (entre esses, Anna

Bella Geiger) — problematizavam a todo momento pasajovens artistas e futuros

profissionais da area de arte os limites e posddoies do trabalho artistico numa sociedade

indiferente e a0 mesmo tempo voraz para transfouarem artigo de rapido consuffio.

Caetano de Almeida, Ana Maria Tavares e MonicaoNaaltistas que executaram propostas plasticas
urbanas em Uberlandia durante a realizacdo do @vete na Cidade, participavam, ja nos finais deadé de
1980, destas reflexbes e discussbes na FundacZndonilvares Penteado (FAAP), quando ainda eranoalu
de Regina Silveira, Julio Plaza e Nelson LeiffleAssim, era na condicdo de alunos que os tréstamrtis
absorviam as mudancas que perpassavam seu prapriento historico.

A “Geracao 80", além de questionar o social a pdeipropostas plasticas individuais, estabeleceu u
canal de comunica¢do mais direto com o publicafmuiNas mostras coletivas: A Pintura como Meio8@L9
MAC, Séo Paulo) e Como Vai Vocé Geracdo 80? (1¥8&tgue Lage, Rio de Janeiro), muitas das telas
tematizaram o grafitti e os cartuns, incorporandsta maneira, praticas e representacdes proprsa¥ries
urbanas” de S&o Paulo e do Rio de Janeiro. Os ggdndmatos utilizados por este movimento artisgtariam
acompanhando, de certa maneira, as novas formesnaénicacéo visual que vinham sendo usadas parscert

8 CHIARELLI, Tadeu. “Anos 80 e 90”. In: INSTITUTOWLTURAL ITAU. Tridimensionalidade: Arte Brasileira do Século XX Textos de Annateresa Fabris,
Fernando Cocchiarale, Celso Favaretto, Tadeu Ghaferederico Morais. S&o Paulo: Ital Culturahis@c & Naify, 1999, p. 173.
87 Cf. RIBEIRO, Marilia Andrés. (OrgAna Maria Tavares: depoimenta Belo Horizonte: C/ Arte, 2003. p. 13.
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setores populares, a fim de encontrar um lugarremseristos num mundo que a indastria cultural vinha
saturando de cartazes, anincios, propaganoiatsieors

Com o tempo, a comunicacdo mais direta, com o acensto da obra ao espectador, vai se tornando
cada vez mais estreita e acabaria estabelecendoelagdo fenomenoldgica entre obra-espectador., Haj@-
se de uma experiéncia estética interativa, vivelacigm proprio espaco da obra, como é o caso dadairised®
propriamente ditas.

A década de 1980 significou um periodo de mudanGaande parcela da producado artistica desse
periodo, subversiva a seus proprios codigos estetinido somente questionou 0s parametros artisigestes,
mas extrapolou o mundo das artes para atingir ®utstituicdes sociais. Muitas obras desse peniedelaram,
denunciaram e levaramsaperficie situacdes de conflito social. Discurgldsticos proliferaram nos anos de
1980, expressando pensamentos, sentimentos e &s @&g$ seus autores sobre o cotidiano. Noutrasrpgja

revelaram o artista enquanto sujeito, enquantotagemstrutor da sua prépria historia.

8 “A Instalagdo é um fazer artistico dos mais rel@snb panorama das artes no século XX e inicio o Embora ja bastante discutida, conta ainda cdmilf
definicdo e com muitos pontos a serem pesquisaglf@ritha incisiva. Como boa parte da producéo mdisbntemporanea a Instalagdo nédo permite rowlagi&a, por
seu principio experimental. A desconstrucéo degespale conceitos e idéias esta dentro da praksica da qual a Instalag@o se apropria paraiseafenquanto
obra”. Pode-se pensar a Instalagdo como a Linguagtstica em escala arquitetdnica que ocupa lliterate o espaco de uma edificagéo. Portanto, @gespnteriores
de uma instalagdo podem ter as mesmas dimensdeass qepacos arquitetbnicos que ocupam, isto énseetto plastico e o espaco arquitetbnico manténesama
escala espacial. Deste modo, entrar fisicamentieaddeste espaco, significa andar pelo interioindtalacéo. “A questao do tempo e do espaco éatmailnstalagéo,
fazendo com que a mesma seja um espelho de seudoptémpo, questionando assim o homem desse tempoaeinteragdo com a prépria obra”. Cf.
<http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/secdinodulo5/instalacao.htrml Acesso em: 03 dez. 2008. Alguns verbetes soteemm Instalagéo também podem
ser apontados: “Forma de arte, popularizada ar ghos anos 70, em que o artista utiliza a totaédad espaco expositivo como o seu campo de atuficdiodo o
espectador incluido na obra. E, até certo pontogesenvolvimento do conceito de ambiente surgiddéuada anteriorPequeno roteiro da Colecgdo de Arte do
Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigdd®UNDACAO CALOUSTE GULBENKIAN, Lisboa, 1996. Alémeste verbete, o guia duseo Nacional de
Arte: Reina Sofialescreve Instalagdo como: “Término muy en bodasafios setenta, especialmente en Estados Upa@sdesignar a las obras artisticas construidas
en las proprias galerias de arte 0 museos, expeggarpara una exposicion determinada”. LEAL, Pal@&si@banGuia del Museo Nacional Reina SofiaMadrid:
ALDEASA, 1997.

88



Alguns elementos formais caracteristicos das opraduzidas pelos artistas da “Geracdo 80" estdo
presentes nlemorial Através de sua obra, Caetano de Almeida estahelena comunicacdo mais direta com
0 publico. Afinal, mesmo ndo seatando de uma instalacdo plastica propriaments Memorial com
dimensdes em escala urbana, e inserido no saguBibladsieca do Umuarama da UFU, estabelece umgéaela
fenomenoldgica com os usuarios daquele esags possiveis espectadores. Uma relagédo na gefdtisa o
encontro e a interacdo cultural entre o pintor espectadores da pintura exposta. Com esta acétgndade
Almeida incorpora também, a meu ver, uma atitudéiq® que questiona a existéncia das “galeriasrtie’
como Unicos espacos de exposicdo, enquanto manifest intencdo de atingir ummaior numero de
expectadores no espaco publico da cidade. AtravBfechorial e do seu discurso plastico, Caetano de Almeida
se revela ndo s6 como artista, mas enquanto sag@ital que questiona e constrdi sua prépria higstor

Por outro lado, além das estratégias de sociabzac@lo carater politico presentes em diferentes
propostas plasticas de muitos artistas da cham@deatao 80", a prépria producao plastica do movimen
poderia ser também compreendida a partir de oensppctiva de analise. Através de um enfoque aqueeeta
medida, se distancia da esfera politica para pgidar o processo de criacdo e construcdo artidiediante uma
retrospectiva historica que parte da década de &980anca através das décadas de 1960, 1970 e d.980,
historiador e critico de arte Tadeu Chiarelli temiastrar como foi se formando uma nova vertenistexd que
operou sua producdo plastica, partindo de aprdmgagle imagens anteriormente produzidas. Novanierte
artistica que o historiador denomina de “citacitaiisSegundo ele, muitos dos jovens artistas, ee Caetano
de Almeida, que hoje “citam” nos seus trabalhosisobdadas obras do universo da histéria da daeraim

parte da chamada “Geracéo 80”.
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Uma das caracteristicas mais marcantes na produtjatica dos anos 1990 € o “citacionismo”, aponta

Chiarelli, justificando que:

Uma parcela consideravel dos artistas atuais, @lénmecuperar sobretudo a pintura e a
escultura, empreende uma viagem pelo universo @gdns produzido pela humanidade
através da histéria, disponiveis a todos pelos sr#gocomunicacdo de massa. Essa producao
(...) percebe a necessidade de manter um olhaspeirtivo, produzindo obras cujo valor nédo
esta na novidade absoluta das formas, (...), masiaielaboracdo de outros sistemas visuais
significativos, criados a partir da conjugacdo deagens e procedimentos linglisticos
preexistentes (e muitas vezes conflitant&s)”.

Estas novas producdes, sempre partem do banco algems produzido pela humanidade, alerta o
historiador, e lembra que no Brasil, em meadosé&tadh de 1960 e principalmente em S&o Paulo endeRi
Janeiro, ja se percebe no cenario das artes visuse de imagens de segunda geracdo na produgiguis
artistas locai§’ E justamente nesse mesmo contexto histérico qitantio” obras do universo da histéria da
arte, porém “instaurando um distanciamento instgyantre autor e imagens, deve-se lembrar de Neksamer,

sobretudo de sua peca ‘Altar’, de 66”.

Avancgando no tempo e continuando com sua analséedl Chiarelli afirma que nos anos de 1970,

mesmo no auge do Conceitualismo e,

quando as tendéncias a desmaterializacdo da amteamaforca no pais, € perceptivel o
surgimento de artistas que através da performag@ejnstalacdo ou dos novos meios
tecnolégicos de multiplicacdo de imagens, encetamptocedimento de ‘volta ao museu’

8CHIARELLI, Tadeu. “Imagens de Segunda Gerac&o”CHIARELLI, Tadeu.Arte internacional brasileira. 2° edi¢do. Sdo Paulo: Lemos Editorial, 2002.(.10
 CHIARELLI, Tadeu.lbidem.,p.104.
1 CHIARELLI, Tadeu.Loc.cit.
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recolhendo — imagens e/ou procedimentos ligadograpologia, a historia da arte e aos meios
de comunicacdo de maséa.

Entre os artistas deste periodo histérico coméecids conceituais que trabalham com apropriagées d

imagens, podem ser citados Marcello Nitsche e Aeia Geiger

Marcello Nitsche, no inicio de 76, apresenta nafEArte Global em S&o Paulo uma série de
auto-retratos onde o rosto do artista é visto atrale estilemas de algumas tendéncias das
vanguardas histéricas (expressionismo, cubismg, etdas neovanguardas (pop art, etc.). [...]
Anna Bella Geiger, no mesmo periodo, entre outt@dades ‘desmaterializadas’, procede
uma indagadora viagem pela antropologia, propaitlmcdes de auto-identificacdo com os
indigenas brasileiros, por meio da repeticio dos gestos, apresentados em cartdes pdstais.

Ja no final da década de 1970 surgiu uma nova &erde artistas “citacionistas” no cenario da arte
contemporanea, porém, estes estabeleceram umaeatag@ao com aquele “banco de dados”, “armazémahesto
as imagens criadas pelo homem até h¥j@tata-se de uma geracéo que vivenciou de maneiis direta “os
novos meios de comunicacao — sobretudo a televisda® também revistas, cinema, etc, [noutras paauraa
geracédo de artistas que recebeu] um universo dematdes fragmentado, cheio de imagens das massds/
épocas e procedéncias, todas elas homogeneizadasmsmiferencas por essas mesmas mitfias”.

Apesar do esfor¢co das midias em padronizar a skl das imagens, ancorando-se no processo de
internacionalizacao da arte - pois, artistas de tbotchundo passaram a ter uma espécie de “cultanetdlria” - a

producao artistica internacional mesclava imagensefirido “banco de dados” de acordo aos valanéarais

92 CHIARELLI, Tadeu.lbidem, p..105.
8 CHIARELLI, Tadeu.lbidem.,p.105.
 CHIARELLI, Tadeu.lbidem.,p.106.
% CHIARELLI, Tadeu.Loc. cit
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de cada regido. Assim, o “exercicio de escolhaiseinde algumas imagens (e ndo outras)” permitila um
distingdo entre as diferentes culturas do mufido.

Tadeu Chiarelli aponta que no Brasil, na décadao@®, as exposi¢cdes “Como vai vocé, Geracao 807?”,
ocorrida na Escola de Artes Visuais do Parque bageio de Janeiro e ‘Pintura como meio’ realizad A\ C-
USP, lancaram uma nova geracéo de artistas “citistés” que, “tentando recuperar a significacagidéura
como suporte ainda possivel para a arte de haejgata tona a producéo de alguns jovens artistdisigs”>’
entre eles: Ana Maria Tavares, artista que apesarad possuir tendéncia “citacionista”, desfrutanzagpoca,
junto a Monica Nador, a Iran do Espirito Santo €aetano de Almeida, das aulas ministradas poroNels
Leirner na Fundacdo Armando Alvares Penteado. Aédse grupo de jovens artistas “paulistas”, gerats
Caetano de Almeida, durante muito tempo mantevevinoulo profissional bastante estreito, tanto asgum,
durante a década de 1990 participou ativamentexplesedes coletivas, porém, na maioria das vezds,as
curadoria de Tadeu Chiarelli. Coincidentementenaa, este grupo de artistas e este mesmo curadgon fo
convidados, em 1995, para participar do projete Ag Cidade em Uberlandia.

Para o critico a apropriagdo de imagens ndo enéca tendéncia significativa entre os artistas fevee
Séao Paulo, mas parece ser a caracteristica maam@rda Geracdo 80, uma vez que nos anos 1998s nov
artistas “citacionistas” aparecem e, entre “os fssiwnos’ artistas de S&o Paulo ja surgem contiflesic
apreciaveis para essa tendéncia — como Edgard = SGaetano de Almeida, Eduardo Duar, Iran Tedlio
Espirito Santo, Paulo Pasta e outrdQs “novissimos” artistas comegaram a surgir “destrando uma grande

% CHIARELLI, Tadeu.Ibidem.,p..107.
*” CHIARELLI, Tadeu.Ibidem, p.107 — 108.

% CHIARELLI, Tadeu.lbidem, p.108.
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intimidade com o armazém de imagens citado, intagdesta daqueles que cresceram e exercitaram suas
sensibilidades individuais totalmente imersos nessgexto”?® Entre artistas e obras, “Caetano de Almeida
elege as imagens e/ou linguagens que Ihe interesgplorar (sejam os tetos das igrejas coloniaignses
painéis decorativos de edificios tipicos da déas®0) com a mesma liberdade com que emprega @& mai

diversos materiais para a execucédo dos seus tosbAlA

Caetano de Almeida herdou o espirito politico dageracdo, da “Geracédo 80", ndo somente questionou
0s parametros artisticos vigentes, mas extrapolowondo das artes para atingir outras instituic@eEsass.
Através de suas apropriacdes e “citacdes” das rpsitde Jean-Marc Nattier pertencentes ao aceridadp,
pode revelar, denunciar e levar a superficie proagelatentes no mundo das artes. Seu discursacplasisca
expressar, ndo apenas pensamentos, mas sentiraeatéss politicas sob o cotidiano e, incorporamdticas
da pintura mural urbana, apreseltamorial tematizando o edificio ddberlandia Clube num espaco publico,
num muro, num grande formato. Uma intengédo de iséo,wuma maneira de encontrar um lugar num mundo
saturado de cartazes, anuncios, propagandasieors

Por outro lado, Ivo Mesquita escreveu no cataltg@xposicao - Caetano de Almeida na Galeria Luisa
Strina - que “as imagens de segunda geragcdo sdionar@ a fonte das pinturas de Caetano, revelando as
estratégias criticas e cerebrais herdadas do e@oalismo, associadas a um imaginario P8p"Um
comentario bastante pertinente. Porém, ao meuavapyeciacdo mais significativa que Mesquita escream

relacédo ao trabalho de Caetano foi:

% CHIARELLI, Tadeu.lbidem, p..110.
100 CHIARELLI, Tadeu.Loc. cit.
1 MESQUITA, Ivo. “Caetano de Almeida”. S&o Paulol@ Luisa Strina, 1995. il. P&b. p.3.
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Caetano estabelece um jogo com a ambiglidade dificaglo objetivo das imagens e o
subtexto que elas podem conter. Neste caso oaadjsiopria-se de algo que vasa destas
imagens. [...] Trata-se da desconstrucdo de elesepte j& ganharam um status cultural. A
associacdo das imagens entre si, ou 0 processo s@dmféeitas, joga-as para um territorio
estranho a elas. O artista se faz acido comeracsimprometendo a identificacdo da imagem
e do seu significad?

As atitudes e posicionamentos do artista forarweralrazbes suficientes para que Aracy Amaral, no

texto Visita a Caetano de Almeida, escrevesse:

Caetano de Almeida trabalha a pintura em estadwomfeontacdo, a mesma atitude em relagéo
a Historia da Arte, ironizando a problematica dicidade da obra de arte embora os trabalhos
anteriores ja tivessem prenunciado a relacdo c@mesunatica e imageética. Sempre partira de
imagens de segunda geracdo, apropriacdes de |peogdicos, dicionarios, enciclopédias.
Coube-lhe sempre ser o idealizador, autor do ctma®gundo o qual manipulava as imagens
reunindo-as em composicdes pictéricas, ou instala¢d.) Ou seja, Caetano sempre praticou a
pintura de forma questionaddfa.

Uma vez materializada e exposta. Toda obra reweslaespacialidade, sua temporalidade, pois estas se
encontram esteticamente articuladas na signifiegshas linhas, das cores e dos volumes. As obrdsizidas na
década de 1980 nao se distanciam desta afirmaeBoc@ntrario, assim como toda obra ou narratiéstpa,
elas também comunicam, e por isso procuram umlootgor, anseiam por uma interpretacdo. Assim, 0S
espectadores seduzidos pela espacialidade e tdidpdeaque as obras da “Geragédo 80" apresentamirade

nelas, pois de alguma maneira, como diz Tadeu €hiar

102 MESQUITA, Ivo. lbidem, p.4.
103 AMARAL, Aracy. “Visita a Caetano de Almeida”. IPanorama de Arte Brasileira 1999 S&o Paulo: Museu de Arte Moderna de S&o Pau®®,. 19190-191.
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essas obras resgatam, para nés espectadores, meras@o de tempo perdida no contexto de
nossas vidas contemporaneas. Elas sdo como “Hiatggorais”, ou capsulas de sentido
sempre em devir, que nos fazem parar para noghoosanais conscientes de n6s mesmos: de

onde estamos e o que somYs.

Dai, seduzido por sua plasticidade, adentroMemorial na dimenséo temporal da obra produzida por
Caetano de Almeida em 1995, a qual, apesar de maant&teristicas formais herdadas da “Geracéo 8fj e
movimento “citacionista”, expressa, sobretudo, pgiprio tempo. Aventuro-me, entdo, numa analisétieat
que, por vezes imersa nas lacunas da nossa higiGetande encontrar e entender as possiveis esldedidas

entre a obra, a cidade de Uberlandia e a suaihistor

Memorial, 0 tempo historico e a cidade.

Nas ruas de Uberlandia estdo materializadas dwemsanifestacdes culturais: Praca Tubal Vilela,
Terminal Rodoviario Castelo Branco, edificio do Uésedia Clube, Centro de Tecelagem (bairro patrimon
Oficina Cultural, Palacio dos Ledes, Igreja do RieséMuseu Universitario de Arte (MUNA) e, entralés estas

104 CHIARELLI, Tadeu. “Anos 80 e 90”. In: INSTITUTOWL.TURAL ITAU. Tridimensionalidade: Arte Brasileira do Século XX Op. Cit.,p. 171.
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manifestagbes culturais, edtéemorial mural pintado por Caetano de Almeida no sagua®itdhoteca do
campudJmuarama da UFU.

A cidade, entdo, é o espaco da coexisténcia deeditss manifestacdes culturais e, em certa medida,
materializadas e expostas aos diferentes olhaesainhantes urbanos, estas contam suas histobias a
cidade. Histérias materializadas e construidasrawstorrer do tempo, que modificam o cotidiano nmoba

através das ac¢fes dos seus produtores.

Diariamente modificamos o espaco. Deixamos marea#,0s no cotidiano. A cidade materializa nossas
acOes: “As ruas da metropole revelam comportamentesios ajudam a entender um pouco do que acredita
ser a construcdo de algo que talvez possa ser dbagieanova urbanidadé® Esquivamo-nos instintivamente
de acelerados caminhantes que durante uma manbkabdeo transitam pelo centro da cidade. Driblamos,
andamos, aceleramos o0 passo, hdo queremos pgro@dimo 6nibus. A velocidade da informacéo e oéta
deslocamento de pessoas alteram as cenas urbsieasca&da vez mais velozes modificam nossa peeloca
tempo e do espaco. A televisdo egernetveiculam um sem-nuimero de noticias que invadersasosasas.
Informacdes que vencem barreiras espaciais emesagdé segundo. Acontecimentos longinquos, muitos do
outro lado do mundo, chegam até ndés instantaneam@raiceleracdo da vida condiciona o0 modo de perceb

dindmica urbana, a atualiza e imprime um novo eagtonstrucao imagética da cidade.

15ALESSANDRI, Ana. “A construgdo de uma nova urbadila In: SILVA, José B.; COSTA, Maria Clelia L.; INMTAS, Eutdgio W. C. (Org.)A Cidade e o
Urbano: tema para debatesFortaleza: EUFC, 1997. p.199.
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A idéia do tempo esta nos mais diferentes amb#ogah. E um referencial abstrato de medida tenhpora
gue permeia as relagdes sociais. Ele esta no di@-éaz parte da construcdo da nossa historia.dffiaal, o que
€ o tempo? Como defini-lo? Como tempo e historiecospectam?

A velocidade do tempo, diz o historiador espanhdioJAréstegui, ndo passa de uma metafta.
Contudo, a sensacao de aceleracdo ou desaceldmt@mpo ndo € apenas um fenébmeno psicoldgicon8egu
o historiador, as vezes sentimos, com efeito, quenpo transcorre rapidamenenquanto quem outras
ocasifes parece lento calmo. Isto porque quanto maior € o numero datacimentos que observamos no
cotidiano, maior € nossa sensacdo de velocidadatra&iamente, a um escasso numero de mudancas,
corresponde uma sensacéao de calma e lentidao.

No entanto, existe diferenca entre o tempo do i@lé@ tempo dos acontecimentos, explica o historia
e afirma que o tempo histérico ndo € formado petwimento recorrente do reldégio, mas pelo niamero dos
acontecimentos-mudangca com tempos proprios, irdedsto é: “a um unico tempo cronologico podem
corresponder diferentes tempos internds”.

Como Arostegui, penso que as mudancgas sociaisrpgssa a historia classificadas cronologicamente,
sem que esta delimitacdo temporal, porém, as esgoiganto significado pleno, total, humano. O “adelro
tempo da histéria é aquele que se mede em mudarnés & duracdo’®® Acontece que ndo ha, por enquanto,

outro referencial fisico para medir o tempo hist@riDai, “o0 tempo da historia deve continuar tendmo

1% cf. AROSTEGUI, Julio. “O objeto tedrico da historiogedf In: A pesquisa histérica: teoria e métodoBauru: EDUSC, 2006, p.344.
107 AROSTEGUI, Jilio, Ibidem. p..345.
1% AROSTEGUI, JalioLoc.cit
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referente externo o tempo dos relégios e dos caterg]j que sdo um veiculo para por o tempo astrimodan
alcance de nossa compreens&0”.

Isto significa entdo que o tempo da histéria é mais tempo ‘qualitativo’ do que um tempo
‘quantitativo’? Ardstegui afirma que nao, para ‘&eempo da histéria € ambas as coisas a0 mesnuoten
tempo da histdria é tanto esse tempo fisico,como esse outro tempo ‘construido’, o tempo quetseoriza
no histérico-coletivo e também nos individuos canvéncia” *°

Com efeito, a Histdria se constitui destas duasgoaitas temporais, porém, considero que no fazer
historico, o que deveria tornar-se evidente é g@teoonstruido e interiorizado no coletivo. Afin@leste tempo
qualitativo o que mais se aproxima da significarddaacontecimento-mudanca, pois € o préprio tempo d
evento historico. De alguma maneira 0s termos: gtennterno”, “acontecimento-mudanca” e “historico
coletivo”, nos remetem a dinamica urbana. Pois,ue § a cidade sendo uma sucessdo permanente de
acontecimentos-mudanc¢a com dinamica e tempo psjpni@ernos?

O tempo histérico de Uberlandia se revela atrav#@snddanca permanente do seu cotidiano, e esta
materializado na prépria trama urbana, nas cor@su@rquitetbnicas, na Igreja do Rosario, no Teamin
Rodoviario Castelo Branco, no edificio do Uberl@an@ilube, na Praca Tubal Vilela, e no propgviemorial
Cada um destes elementos culturais funciona constigi@ de um tempo transcorrido, como rastro das
transformacgdes ocorridas num dado momento. As al@amte produzidas durante o projeto Arte na @dad
instaladas nos espacos publicos da cidade adquineandimenséo temporal. Assifdlemorial comporta-se

como vestigio de um acontecimento e revela as ngadasociais ocorridas num dado momento. Memorial

19 AROSTEGUI, Jdliolbidem.p. 345.
10 AROSTEGUI, Jliolbidem.p.346.
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enquanto vestigio materializa o acontecimento-mcalale um momento histérico especifico, porém, ésrae
um tempo préprio, de um tempo interno. No entaatéempo histérico ndo esta somente materializado na
construcdes, ele também se denota nas relacoessso@s acdes humanas e na subjetividade dosgentes

transformadores.

A velocidade do tempo atual e o espaco urbano deetigibilidade.

Para Aréstegui, as velocidades das mudancas so@aise apresentam homogéneas em todas as suas
partes. “Existem tempos diversos para distintadé&megjas de eventos humand5*O historiador da arte George
Kubler (citado por Ardstegui) afirma que os everardssticos ndo deveriam ser analisados dentroapasicao
cronolégica apenas, e sim, compreendidos a paatsr gblucbes qualitativas que estes proprios eventos
enfrentaram historicamente nos diversos estilddisi@ria da Arte.

Dai, ndo nos deve surpreender que uma solucadstistil se mantenha entre nds apesar de estar
classificada historicamente numasicaocronologicamente anterior. Pois ndo ha um tempoolm definitivo
para as solucdes oferecidas por qualquer movinatigiico. Elas reaparecem constantemente duraloiego
processo das transformacdes historicas, sempranelga l0gica interna deste novo contexto as salici

Na cidade, diversas e permanentes mudancas sactatecem. A cidade é o lugar da atomizacgéo social,
lugar das lutas identitarias entre grupos cultwai temporalidades diversas. Assim cdvtemoriale as obras
produzidas durante o projeto Arte na Cidade, exisimbém em diferentes espacos urbanos de Ubex]andi

manifestacdes culturais que exprimem um tempo natgréprio. Uberlandia é o lugar da complexidade

11 AROSTEGUI, Juliolbidem.p.346.
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multicultural, nela, diferentes grupos materializaimmultaneamente suas manifestacdes culturaisegsgumdo,
assim, ndo somente tempos historicos diferentes,temionados, e, por vezes, imbricados. Porénsaama
complexidade que Uberlandia apresenta, tentar @@lenna sua multiplicidade € uma iniciativa sedut® ao
mesmo tempo ambiciosa que evidentemente implicaaramtua tarefa. E, para aproximarmos dos seus &mpo
histéricos, o conceito de “espaco de inteligibitidaformulado por Ardstegui pode ser de grandeavali

Arostegui define o “espacgo de inteligibilidade” cmm “lapso de tempo no qual uma combinacéo
determinada e bem caracterizada de fatores amisieetaldgicos, econémicos, culturais e politi@otdos os
demais pertinentes, permanece conformando um sistenalgum tipo, cujo modelo pode ser estabelecido”
Justifica também que nesta definicAo poderiam hsider utilizadas as expressodes “lapso” ou “momeni®”
inteligibilidade. Entretanto, “a expressao ‘espguermite também que a empreguemos em seu sernécdd, lde
maneira que o ‘espaco de inteligibilidade’ serizaighente entendido em relacdo com o espaco oud@rfibito
ou social, em que a situacao histérica que definiseodesenrold™?

O conceito de “espaco de inteligibilidade” introdlte por AroOstegui, espacializa sensata e
pertinentemente nossa discussao tedrica. Uma w2 quossivel entendé-lo como sendo o espac¢o ddecida
porém, entendé-lo como o lugar social onde o camwetidiano € marcado por interacdes politicasnemias
e culturais. Interacdes sociais que Arostegui chiand@ combinacéo determinada e bem caracterizatates

fisico-sociais em uma dada situacao histétta.

12 AROSTEGUI, Jaliolbidem.p.351.
AROSTEGUI, Julioloc. cit
AROSTEGULI, JilioLoc. cit.
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Em Uberlandia, o “espaco de Inteligibilidade” estifigurado tanto por fatores fisicos: o Uberlandia
Clube e dMemorial por exemplo, como por fatores sociais (relac@ssagtes elementos culturais estabelecem
com seus proprios produtores e com seus usuafssimn, um elemento cultural produzido em uma dambe
— fator fisico — expressa, inevitavelmente, o cotgude relacdes sociais tecidas durante a faboodganesmo,
manifestando assim, seu contexto histdrico, seprigréempo, seu tempo historico.

Nesse sentido, se a cidade é uma sucessdo permaeeatontecimentos-mudancas, com dindmica e
tempo proprios, € necessario observa-la atentanpemée poder identificar quais caracteristicas defstores
fisico-sociais se mantém nela, quais desaparece&rajuais surgem como novas maneiras de relacionamen
social. Pois, o conjunto destes fatores constituiparticular sistema: complexo, com caracteristgagprias e
duracdo intrinseca, histérica.

Pessoas se deslocam pelas ruas com movimentoswadhgst, com percursos definidos, diretos, como que
destinados a satisfazer um objetivo. Elas rasgamaatemos a impressdo que durante seu deslocamento
selecionam certos aspectos da realidade. Parecgueosecortam o real para tirar dele apenas asmafgbes
mais urgentes. Os atarefados caminhantes urbangsenéebem a materialidade das manifestacdes aiglia
cidade, muito menos os contemplam e fruem delas.ddéninham, “transitam”, quase que competindo com a
circulacao veicular. Caminham na cidade, mas faasda esfera poética. Ausentes aos estimulos que a
materialidade das manifestacdes culturais Ihegoden, distanciam-se das emocdes estéticas dadd'eg@hco
inteligivel” de Uberlandia.
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Ap6s uma breve caminhada pelas ruas da nossa camdeelhor estilélaneur® pode-se observar que
as poéticas urbanas em Uberlandia estédo se tormapeéoceptiveis, talvez devido a uma atitude desssada
gue ofusca ndo s6 o valor cultural da cidade, neas sentido artistico, suas expressdes identité@as.
provavelmente este desinteresse responda, emrmedi@a, ao processo de aceleracdo pelo qual ateaees
contemporaneidade?® traduzido no veloz deslocamento dos caminhantesnos. Por outro lado, no entanto,
independente destas cogita¢fes, ndo podemos esquece cotidiano € contraditério, e que por estdiva
notamos também que na cidade, certos caminhanses §eduzidos por determinados elementos cultey&is
muitos casos, estes os observam detidamente, tswgaam. E curioso, mas a propria cidade revetiivassas
maneiras de perceber e usar 0 seu espaco.

A cidade é um organismo social que revela seusdsrhstéricos através das identidades dos grupos
sociais. Afinal, € imbuidos destas identidadesucails que os sujeitos histéricos - através dos persirsos,
conscientes ou ndo - atualizam e produzem a trab@na, enquanto seus sonhos projetam uma cidadle ide
Cada qual constréi subjetivamente e “carrega” géprip imaginario urbano, nesse sentido, o cotwliasta
permeado de ambigiidades socioculturais e politicas

A producdo do cotidiano revela os conflitos humaasscontradi¢cdes da sociedade situadas no
conjunto de problemas humanos de nossa épocaidiaootnéo se restringe as atividades de

rotina, nem tao pouco a atos isolados, isto porqaesotidiano, se realizam as coacdes e se
gestam as possibilidadés’

15 Figura tipica do final do século XIX que ao canaindespreocupadamente pelas ruas da cidade, salira das pequenas descobertas que fazia de passentes
e aspectos da paisagem urbana.

16 AUGE, Marc.N4o lugares: Introdugéio a uma antropologia da supenodernidade. Campinas: Papirus, 1994. p. 31.

17 ALESSANDRI, Ana. “A construcéio de uma nova urbadig’ In: SILVA, José B.; COSTA, Maria Clelia L.; DANTA%utégio W. C. (Org.)lbidem.,p. 209.

102



S&o justamente estas contradicbes, as que, ao meupwderiam ajudar-nos a entender o0s
acontecimentos-mudanca no espaco de inteligibdidat® Uberlandia. Sobretudo porque os agentes
transformadores do social carregam, ndo sé imagsarbanos, mas também formas particulares delpere
usar o0 espaco. Assim como Ana Maria Tavares, loaBgpirito Santo, Assis Guimaraes ou Caetano desidbm
transformaram, em dado momento, a visualidade dasceenas urbanas. Cada um de nés modifica nosso
entorno com nossas agdes, com nossos modos deevivsar o espagco da cidade. Assim, no processo de
transformacdo social, dado na efetivacdo de visfBesnundo, os agentes histéricos resistem, aceitam o

negociam suas particulares maneiras de vivena@apaco urbano.

A cidade atual no universo de uma histéria cultural

Além da complexidade social acumulada ao longo @npb, hoje a cidade mostra uma nova
configuracdo e torna-se um desafio para Historifnaly através de qual ou quais perspectivas hist®r
poderiamos abordar a cidade, esse organismo socedpaco de inteligibilidade capaz de revelaruopséprio
tempo histérico? Através da histéria social? Daodhig politica? Desde ja, antecipo que, a meu adnistoria
cultural seria a mais pertinente.

No prefacio do livro “Que € a Historia hoje?”, DavCannadine escreve que “A historia social ja ndo é
tdo confiante e abrangente como parecia ser naslaede 1960 e 1970. Hoje, estabeleceu um prograisa

modesto, mais realista (...) — ja ndo € a histfiaociedade no seu todo, mas a historia de ds/agEectos da
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sociedade”.!'® E acrescenta que, tanto na histéria social comdistéria politica, “tornou-se evidente o
interesse pelo significado em detrimento das caesasla compreenséo em detrimento da explicacfo”.

Vemos entdo que a histéria social limitou-se &histdos diversos aspectos de uma totalidade spaéal
€, com efeito, sumamente complexa, multifacetaplaircultural. Por isso, tentar simplesmente corepd€-la,
sem pretender explica-la, ja € um objetivo mais gptesfatorio. Cannadine vai além e afirma que éwada de
1960 a “histéria social parecia determinada a vdud@o a sua frente, hoje é a historia cultural palece estar
em fase ascendent&® segundo ele, a razdo para esta ascenséo estddtorde a histéria cultural haver sido
“a mais beneficiada com o novo interesse pela ceems&o em detrimento da explicac&d”.

Por outro lado, no prélogo do mesmo livro organizpdr Cannadine, Richard Evaffsassinala que os
sujeitos histéricos comuns estao praticamente tesera historiografia dos anos de 1970. E que withb
enguanto sujeito histérico, agente transformadosaial, adquire importancia apenas uma decaddasdepm a
historia cultural. Segundo Evans, este e outrasdatcomo &irada culturalteriam despertado o interesse pela
abordagem culturalista, pois as questdes idemtitddariam sido largamente discutidas durante olsetx e
posteriormente intensificadas pela historiograbardcio do século XXI. Assim, temas como quem ssmale
onde viemos, permitiram o destaque da historiaiallhuma “época marcada pelo declinio de outmate$ode

identidade™?3

18 CANNADINE, David (coord.)Que € a histéria hoje?Lisboa: Gradiva, 2006, p.10.

119 CANNADINE, David. bc. cit

120 CANNADINE, David. lbidem.,, p. 11.

121 CANNADINE, David.loc. cit

122 E\/ANS, Richard. “Que é a Histéria? — Hajéi: CANNADINE, David (coord.)Que é a histéria hoje?Liboa: Gradiva, 2006.
123 EVANS, Davidlbidem., p.29.
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A partir da década de 1980 a histéria culturalestata entre as outras perspectivas da HistorianBa
nos deve surpreender que a inteligibilidade dogspa cidade possa ser analisada sob as perspet¢ivana
historia cultural renovada, que definiu sua metogiel de analise a partir das dificuldades metodcdég
enfrentadas anteriormente pela historia sociale Hajhistoria cultural possui uma perspectiva ddisan que
privilegia o recorte do social, que busca enteindg&em pretender explica-lo, que traz para a nearaistorica o
sujeito construtor da sua propria histéria, quadi@rma permanentemente o social com a intenc&tefiair,
estabelecer, oficializar e legitimar a sua idemteda

Os valores identitarios de grupos séao construitobadicamente e se efetivam através de discursos ou
representacdes que buscam, evidentemente, encontrdugar no espacgo de inteligibilidade urbano.ag&st
significacdes construidas sdo, sem duvida, objetstudo da histéria cultural, uma vez que suadoé&igia de
analise privilegia a interacdo humana, a comunaca representacdo simbolica. Ou como diz MiriiRuta
interacdo entre as estruturas de significado -atiaas, discursos — e 0s modos pelos quais indigiéugrupos
os utilizam e, desse modo, se exprimetfi".

Parece, entdo, haver razdes suficientes para pgmsasta historia cultural renovada nos permitinea
maior aproximacao com a histoéria da cidade e, swtbvecom o projeto Arte na Cidade e cbamorial pois, a
renovacao da histéria cultural valoriza o individerquanto sujeito historico, agente transformadaosartial,
comoé o caso de Caetano de Almeida. Além disso, Argidade éMlemorialtratam degquestdes identitarias de
um grupo social, as quais podem ser melhor abosdainiavés das propostas de andlise da historiaralylas

quais privilegiam a interacdo humana, a comunicag@oepresentacdo simbolica.

124 RUBIN, Miri. “Que é a histéria cultural, hoje”. IEANNADINE, David (coord.)lbidem.,p.112.
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Uma afirmacédo pertinente, uma vez que para o hasior Roger Chartier, a historia cultural tem como
“principal objecto identificar o modo como em dédates lugares e momentos uma determinada realsdaobd
é construida, pensada, dada a 1&t'0 que supde, segundo ele, diversos camirBdprimeiro diz respeito as
classificacOes, divisbes e delimitacbes que orgamiza apreensdo do mundo social como categorias
fundamentais de percepcdo e de apreciacdo do'fedD.outro, que é justamente o objetivo da nossa
investigacao, trata diateligibilidade das representacdes do mundo soaw@lsentido que elas adquirem num
espaco a ser decifradd.

Chartier também afirma que, embora as represergapdais construidas aspirem a universalidade, “sa
sempre determinadas pelos interesses de gruposdogam. Dai, para cada caso, o nhecessario reitiento
dos discursos proferidos com a posicdo de quentlz®u **® Este é o caso da pintuvemorial de Caetano de
Almeida, através da qual ndo sO se busca sociaizasdo de mundo do seu autor, mas também osegalor
identitarios do grupo social no qual foi construiflasim como a pintura, a ocupacéo das ruas pelugadeiros
em Uberlandia, ou a montagem e visitagdo de umas&@dn no Museu Universitario de Arte (MUnA), també
podem ser citados como exemplos de expressdesaisifudprias de grupos especificos.

Estas manifestacdes culturais atraem, evidentemesmi@nhantes quase sempre ligados por afinidades
culturais. O Congado, festa religiosa tradiciomal @berlandia, € celebrado majoritariamente pelauwrodade
negra da cidade. Uma celebracédo religiosa que ntmacao centro da cidade seus moradores, habitagdme
dispersos nos diferentes bairros. E a efetivacAaurda pratica cultural ligada a significacbes e neso

125 CHARTIER, Roger. “Por uma sociologia histérica gedticas culturais”. In: CHARTIER, Rogé®p. cit., p. 17.
126 CHARTIER, Rogerlbidem.,p.17.

127 CHARTIER, RogerLoc. cit.

128 CHARTIER, Rogerloc. cit.
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identitarios. Situacdo semelhante observamos noAMuun no sagudo da biblioteca do Umuarama da UFU,
qguando caminhantes interessados na fruicdo estiadispbem a contemplar uma pintura. Nestas psatic
sociais observa-se que, em certa medida, sdo eesees culturais dos grupos que delimitam e arganb
espaco da experiéncia artistico-cultural.

Trata-se, entdo, de interesses culturais de gryyms,as percepc¢des sociais de mundo ndo séo, com
efeito, de nenhuma maneira discursos neutros,teteem a impor e a legitimar um projeto ou a jicstif
escolhas e condutas. E por isso que uma pesquiee 8s representacdes sociais deve supb-las sempre
colocadas num campo de forcas, de concorrénciasmpeaticdes. De maneira que durante o processo de
classificacdo e delimitacdo das préticas cultuestas devem ser entendidas como agfes culturaeadas
por enfrentamentos sociais. Pois, como diz Charéienecessario “considerar estas representacdes asm
matrizes de discursos e de praticas diferenciagesém por objectivo a construcdo do mundo soeiebmo tal
a definicdo contraditéria das identidades — tardosaoutros como a sud®’

Por outro lado, observa-se também nas cenas urdanadberlandia, que certos caminhantes participam
ativamente tanto da festa do Congado, como daafsuilp pinturas visitando museus ou espacos ondesela
encontrem. Sem quema acdo anulea outra. Estes caminhantes transitam nos difereespacos de
manifestacdo cultural, ora delimitando-os, ora camilpando-os. Preservam e socializam, ndo apeaas
espacgos de representacdo, mas também seus préglnoss culturais, enquanto se apropriam de oyteoa
(res)significa-los. Uma ambiguidade que se tradazluta e na resisténcia, na imposicdo e na aceitaca
condicionada. Um conflito cultural dissimulado gpersegue a manutencdo e socializagdo de valores

129 CHARTIER, Roger.lbidem.,p.18.
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identitarios, que vive pulsante no cotidiano dad& Manutencdo de préticas culturais efetivadasaaso de
espagos urbanos. Praticas culturais que possibititanpreender o espaco de inteligibilidade da e@dad

Representacdes artisticas e o espaco urbano

Cada um de ndés, evidentemente, significa as coisanundo de maneira particular. Porém, isto nao
impede que visdes compartilhadas de mundo se apeaxj se reunam e acabem configurando grupos dsltura
identitarios. A arte publica ou urbana € justamente exemplo deste processo de interpretacbes e
(re)significacbes do mundo. Diversas representagdédticas - igrejas, estatuas, murais e pinturast&o
espalhadas por toda a extenséo da trama urbarna. tkesa, 0s artistas enquanto sujeitos histoseosolocam
socialmente, afinal, as manifestacdes plasticaanadsdo maneiras de socializar visdes de mundepdadir

identidades soécio-culturais.

Esta mesma riqueza artistica urbana acaba colocaadmtanto, uma séria dificuldade de analiseakoci
Serd possivel entender o imaginario urbano dergstaddiversidade cultural? Penso que sim, mas jpame
devemos aceitar as representa¢gfes sociais commh&ras, ou seja, aceitar, neste estudoMpraorial pode
oferecer mais do que uma Unica interpretacao. d&stisacao, contudo, deve considerar também qugdas,aos
desejos, 0s imaginarios e as representacdes deunadke noOs — sujeitos interpretantes - cumprem apelp
fundamental na inter-relacdo das diferentes vis@esiundo. Afinal, € a nossa maneira de ver o muadpie
pode ou ndo, nos conectar com as representac@a@slde outros grupos sociais que, junto a Edsbém
constroem o imaginario local. Claro que este pmedeve ser encarado como apenas uma tentativa de
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compreensao das representacdes sociais. PoisserdEaum complexo imaginario social construidoteasdes
dissimuladas do conflito cultural, afinal,

a cidade € o lugar dos conflitos permanentes erserapovados, lugar do siléncio e dos gritos,

expressdo da vida e da morte, da emergéncia degosles das coacdes, onde o sujeito se
encontra porque se reconhece nas fachadas, ros tj, simplesmente por que se perde nas
formas sempre tdo fluidas e movefs.

Por outro lado, se o conceito de Representacdcdseadrelacdo entre uma imagem ou objeto que
presentifica outro objeto ou idéia, ele implicaviteevelmente a categoria de signo, uma vez que CoMER
significa a outra. Entretanto, existem diferenipes de signo “(certos ou provaveis, naturais aiitundos,
ligados ou separados do que é representado, ‘élcjlém disso, o conhecimento social do signo redmen
convencdes partilhadas que regulam a relagio do sigm a coisa. E por isso que as convencgdeshaaldis
socialmente se diferenciam de grupo para grupatce doloca “uma questdo historica fundamental: a da
variabilidade e da pluralidade de compreensdeinmmpreensdes) das representacdes do mundo sétal”

Assim, olhar para a cidade, para sua historia, pera tempo, pressupde estarmos atentos para a
diversidade de significacbes que a materialidadeadontecimentos-mudancas nos oferecem, noutrag as|
para as interpretacfes que possamos fazer dogrosdisstoricos no espaco de inteligibilidade, g gstando
nele, estamos naturalmente sujeitos a variabilidadeluralidade de acontecimentos, transformacoes,
interpretacbes e compreensdes. E, para ndo incemerconclusdes precipitadas, a atengdo para com o

documento é fundamental, sobretudo porque, comBalit Ricoeur, a fonte de autoridade do documentop

1% Al ESSANDRI, Ana.Op. cit.,p.212.
131 CHARTIER, RogerOp. cit.,p.21.
132 CHARTIER, Rogerloc. cit.
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instrumento dessa meméria, é a significancia ligadeastrd®® Porém, entendendo aqui o rastro como algo que
“é visivel aqui e agora”, ou seja, apenas cowestigio”, como marcaPois, “ha rastro porque antes um homem,
um animal passou por ai; uma coisa agid”.

Percebe-se entdo que o rastro é a materializacalgama acdo humanklemorial por exemplo. Ele &
uma marca deixada pela acdo de Caetano de Almeadaspaco de inteligibilidade. Os rastros sao
materializacdes de acdes humanas motivadas tgigznecessidade de caca, de refagio ou de sobreidy e
isto ndo é outra coisa mais do que o registro dprgr historia. Ou seja, um conhecimento adquiaigiartir de
rastros, construido através da significacdo de assgmo que permanece preservado em seus vesigios.
maneira que o rastro “combina, assim, uma relagasighificancia, melhor discernivel na idéia detigés de
uma passagem, e uma relacéo de causalidade, mdaicbisidade da marca. O rastro é um efeito-5igfto

Memorial € um rastro, um efeito-signo. Registro de um mamhistérico que, como vestigio, pode nos
conduzir as possiveis interpretacfes do seu pr@assado. Por isso, acompanhando Ricoeur, pensiazgre
histéria implica necessariamente em raciocinaméécia temporal das acdes humanas por causalidade
relagcdo sempre permanente entre a marca e a carsada, entre o signo e o significante diria eugoe a
representacao e a pratica para Chartier.

Por outro lado, o desejo de compreender a cidade,execessariamente, entrar no proprio tempo dos
acontecimentos-mudancgas, no tempo historico demat@d mobiliarios dos velhos casardes, nas paredes

cupulas das igrejas, nos coretos das pracas psibieeseja, nos vestigios urbanos, nos monumerdagjificio

13 RICOEUR, Paul. “Entre o tempo vivido e o tempovensal: o tempo histérico”. Ifempo e narrativa. Campinas: Papirus, 1997, p.200.
1% RICOEUR, Paullbidem.,p.200.
1% RICOEUR, Paullbidem.,p. 202.
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do Uberlandia Clube e na pintura de Caetano de idllmgoor exemplo, que materializados na trama @ban
funcionam como registros historicos, como marcagyacrastros de uma memdéria. Como historiadoresndese
seqguir rastros que nos conduzam a determinados ¢ipcsignificacdo, as recortadas e pontuais viasngs
permitam desvelar, mais um pouco, a complexidadsadtal. Limitarmo-nos a compreender, sem pretender
explicar, ndo implica numa visédo reduzida do spgialo contrario, reflete um posicionamento realiinte

das complexidades das esferas sociais.

Nesta arqueologia do passado, no entanto, dewesssiderar, necessariamente, a relacdo que se
estabelece entre o vestigio ou signo-efeito e dextm historico no qual este se insere. Assim, usmque
Memorial retrata o Uberlandia Clube, um dos edificios mod&aa mais significativos, dos anos de 1950 e,
motivado pela minha curiosidade por conhecer semmantos de gléria e esplendor, abordarei, no tercei
capitulo, a cidadde Uberlandia dos anos de 1950. Proponho, no entamaviagem retrospectiva de relacbes
entre o vestigio ou signo-efeito e 0 contexto histd) numa analise que ultrapasse a mera correépoiad
temporal, que supere a abordagem puramente fenédgerzo Afinal, como diz Paul Ricoeur,

essa convergéncia de uma nocdo puramente fenorge@ol@om os procedimentos
historiograficos, que podemos reduzir todos acdatseguir ou de remontar o rastro, s6 pode
ser feita no ambito de um tempo histérico que ndené um fragmento do tempo estelar nem a
mera ampliacdo para dimensdes comunitarias do tefapmemodria pessoal, mais sim um
tempo hibrido, oriundo da confluéncia das duaspeets/as sobre o tempo: a perspectiva
fenomenolégica e a do tempo vuld&r.

Nesse sentido, adotando o conceito de tempo lust@e Ricoeur e de Ardstegui, ouso afirmar que

entendo o tempo da cidade como aquele que se maoleende num processo de mudancgas sociais, & quai

1% RICOEUR, Paullbidem.,p.205.
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ultrapassando a dimenséo puramente fenomenoldgszaem o vestigio, rastro ou signo-efeito, conemneinto
articulador deste processo. O tempo histérico, alérfisico ou cronolégico é fenomenolégico e humstanisai
da esfera pessoal para relacionar o outro, e dewvenedido através das mudancas sociais, ndo atdavés
calendario, do reldgio, enfim, subordinado ao teiffigioo.

Assim, entendo a Histéria como a significagdo dasdancas sociais a partir das experiéncias
fenomenoldgicas, construida a partir das fontes, véstigios, das pistas. Neste processo de s@gafic no
entanto, devemos estar atentos porque, como diZ=RRaeur, a significancia do rastro “escapa ara#teva do
desvelamento e da dissimulacdo, a dialética dorarost do esconder, porque o rastro significa sexerfa
aparecer. Ele estabelece uma obrigacdo, mas néelaiéd’ De maneira qu&emorial indica uma passagem,
ndo uma presencga, portanto, uma possibilidade eunda certeza. Dai, a necesséria e permanenteiatdng
historiador com o documento ou vestigio no fazetdnico. O historiador deve considera-lo uma pista,
signo-efeito aberto a possibilidades de signifioaggue s6 uma profunda dialética e analise, cambxt
fenomenoldgica, poderia interpretar.

Memorial esta intrinsecamente inserido neste processogiéficacdes. Ele faz parte da historia da
cidade, da sequéncia de mudancas sociais que eeonte cotidiano. Mudancas produzidas por nossEesac
uma vez que cada um de nds, organismo produtomardador de territorialidades, diariamente modifica
espaco. Assim como Caetano de Almeida modificousaalidade do sagudo da biblioteca do Umuarama,
modificamos a visualidade do nosso cotidiano, geigamos marcas, rastragnscientes ou nao, no cotidiano,

o lugar onde manifestamos nossas vivéncias. Es@irdimica urbana que atualiza e imprime um novéteaa

137 RICOEUR, Paullbidem.,p.208.
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construcdo imagética da cidade. A cidade é a simegsermanente de acontecimentos-mudanga com uma
dindmica prépria, com um tempo interno. Tempo gumterioriza na vivéncia individual dos diferensegeitos

historicos que a ocupam, que a constroem.

A acdo artistica como expressao politica.

O projeto Arte na Cidade deixou marcas no espagatdigibilidade da cidade. Marcas de um projeto
inovador que se propos refletir e discutir a tecaatirbana através de mesas redondas e palestress glzga a
comunidade em geral. Com uma ac¢éao socializadaray! Ipropostas plasticas produzidas durante o eyent

diferentes espacos publicos da cidade, entreMiEmprial

Materializada numa das paredes do sagudo da keitdialo Umuarama, a pintura de Caetano de Almeida
converte-se num vestigio histérico que expressa gdmgue um simples arranjo composicional de elasas.
Ela expressa um sentimento, uma idéia. A acdo d@uem artista que vivenciou a efervescéncia palitia
chamada “Geracdo 80”. Sendo assim, seria just®m eeésar que as marcas deixadas pelo projeto Arte n
cidade e pelo artista Caetano de Almeida sdo megistros de simples acfes? Ou sera que uma adstecar

pode ter uma conotacéo politica no cotidiano?

A politica se “des-socializou”, sugerem Jean-P&olBsi e Pierre Rosanvallon no livro “La nuevadga

las desigualdadés Afirmam que as politicas do Estado francés nagdeposer mais orientadas por dados
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geograficos ou sociologicopois a sociedade se apresenta cada vez maiseilegilm fendbmeno que hoje
chamam de “opacidade socid{®

De acordo com estes autores, a sociedade Frarstasa epresentando uma nova realidade, porém, esta
estaria oculta na sua propria opacidade. As ingliis pablicas ndo percebem as novas mudancasssaste
seria 0 motivo pelo qual s&o tratadas de maneuialfrsem importancia, como casos menores, traespado
assim, uma atitude de descaso e abandono do smui,a politica comporta-se como um conjunto ckitds

legais distanciados do cotidiaht.

Segundo os autores, os métodos quantitativos ladtbiémte usados pela sociologia, ndo funcionam mais,
uma vez que nado tornam legivel a opacidade dols&aaa sociedade ndo pode ser mais revelada sitdage
ciéncias sociais, gera-se uma crise na esferaigapléfirmam, pois, “una de las grandes funciones de la
representacion politica consiste en producir Iéiddud. Hoy en dia, esta produccion de legibilidachan a las

ciencias sociales y la politica sufre un despesfelt’

Se a opacidade social impede objetivar as conjasiteconémicas e politicas pelas quais atravessa uma
sociedade, na esfera micro os referenciais de caampentos individuais séo impossiveis de defininawez
gue estes escapam a qualquer tentativa de apreeunséadificacdo. Assim, estabelece-se no cotidiama
sensacdo de indefinicbes comportamentais. ParaisBitce Rosanvallon, os comportamentos se tornam

oportunistas e cada qual ajusta sua conduta déacom as circunstancias.

138 Cf. FITOUSSI, Jean-Paul e ROSANVALLON, Pierte nueva era de las desigualdadeBuenos Aires: Manantial, 2003. p.28.
139 Cf, FITOUSSI, Jean-Paul e ROSANVALLON, Piertigidem.,p.56.

140 FITOUSSI, Jean-Paul e ROSANVALLON, Pierteidemp.32.

141 Cf. FITOUSSI, Jean-Paul e ROSANVALLON, Piertgidem.,p.30.
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As andlises sobre a conjuntura social do EstadacEsaapontadas por Fitoussi e Rosanvallon, nos
permitem afirmar que assim como a sociedade, otardbi politico também se transformou, adotou umonov
carater. Tanto assim que o social ndo pode ser eoaipreendido através de dados quantitativos apénas
realidade social tornou-se mais complexa. Adquinm carater simbdlico e os elementos materiais que a
constituem assumem o sentido que 0s sujeitos sdb&s atribuem, estabelecendo assim uma relaggétséta

entre o material e o simbdlico, um fendmeno questta pelos caminhos da Histéria Cultural.

Na verdade, penso que a opacidade do social gapkcpelos autores francese8o somente oculta a
materialidade do social, mas também as suas relagdeanas e sua dimengawitica-cultural. E por isso que
devemos ter clareza que a ilegibilidade do soctalta potencialidades de construcdo de identidadeso
individuais como coletivas, as quais, no entanpgsar de estarem veladas pulsam nas estruturascidd. s
Trata-se entdo de valores simbdlicos e praticasiraig ndo revelados - por isso dificeis de pemcebde
apreender - que resistem a serem negados enquvitalicam, muitas vezes dissimuladamente, espdeos
visibilidade na tdo ofuscada esfera publica.

Esta nova condi¢do social coloca, sem duvidagsdificuldades para administrar um pais, uma vez q
0 espaco publico encontra-se marcado por um cadqtiedro de tensbes difusas, geradas pelas difsrente
persistentes reivindicacées sociais que, muitassvete maneira desarticulada buscam serem vists. Mo
serd que esta situacdo de desespero reflete aiddda do desejo dos grupos culturais para superandi¢cao
de opacidade na qual se encontram?

Assim, retomando Fitoussi, Rosanvalon e a conddgadlegibilidadesocial, penso que esta ultima

poderia ser amenizada através atservacao do social dentro de um enfoque poldtitioral. Para isto, €
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necessario entender a sociedade como interacdosgta e permanente entre as esferas do simboliico e

material, uma vez que ela se explicita nos difeeniodos de vida. Afinal, como diz Hannah Arendt:

0 mundo e as coisas do mundo em cujo centro seaeabs assuntos humanos ndo séo a
expressdo (...) da natureza humana, mais sim dta@sude algo que os homens podem
produzir (...) ou seja, coisas, e que 0s pretefusiistos espirituais ou intelectuais sé se tornam
realidades duradouras para eles, nas quais se poderr, desde que existam objetivados
enquanto mundo re&f

Vemos entdo que a realidade s6 se torna duradoorabjetivacdo de valores simbdlicos, mas esta so
se concretiza com a participacdo ativa de cadaasmembros do grupo cultural que busca esta oagtos E
esta participacdo ativa pressupde uma acao minimtanmlitica. Dai, analisar a objetivacdo de valore
simbdlicos através de uma perspectiva politicodcalté de certa maneira pertinente. Além diss@ bistéria
politica goza de autonomia ampla e ndo € meroxefle estruturas econémicas como afirma Angelaastr@€
Gomes, esta libertacdo do determinismo econdmiessppde um trabalho de interpretacdo dos eventos
historicos. Nesse sentido, a propria autonomia idria politica abre possibilidades para que osnts
historicos possam também ser analisados a partim@eperspectiva cultural. Alids, a prépria autrasidera
que:

a histdria politica tem, de forma intensa e combti, fronteiras fluidas com outros campos da
realidade social, especialmente com as questoesaig] na medida em que as interpretacoes
politicas abarcam tanto fenbmenos sociais conjaistyr mais centrados em eventos — quanto
fenbmenos sociais de mais longa duracdo — comonforomacdo de uma mentalidade ou
‘cultura politica’ de um grupo maior ou mertot.

2 ARENDT, HannahO que é politica?Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1999, p. 36.
143 GOMES, Angela de Castro. “POLITICA: histéria, aiém cultura etc’Estudos Histéricos n°17, 1996. p.7.
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Por outro lado, e numa outra perspectiva, a pradagistica — incluindo aqui todo artefastético — é
um poderoso instrumento cultural de andlise soialusive bastante reconhecido por Fitoussi e Radbon

guando afirmam que:

Las transformaciones de la sociedad francesa ndésiles de caracterizar. Corresponden a
deslizamientos que son sensibles sin estar pdkel@ados a rupturas manifiestas. Es por eso
gue el cine logré a menudo dar cuenta de ellasrmeg los trabajos clasicos de las ciencias
sociales*

Assim como o cinema, as artes plasticas podemiaugdra ampliar os horizontes de analises do Isocia
Isto porque diferentes artefatos estéticos exissena trama urbana de Uberlandia, como é o casoldas
produzidas durante o projeto Arte na Cidade e,cspeente,do Memorial podem revelar ou caracterizar as
transformacdes pelas quais atravessou a sociedadmaleterminado momento histérico. Trata-se, ptrtale
sensibilidades estéticas materializadas no espacmtdligibilidade, que, por serem sensiveis eohss,
refletem, muitas vezes, as sutis significanciasrdiegdes sociais, tecidas no espaco de inteidgioie do seu

préprio tempo histérico, do seu tempo interno.

Nesse sentido, as representacfes plasticas pradudidante o projeto Arte na Cidade, e o préprio
Memorial conservam uma teia de significacdes sociais peissie serem interpretadas, pela historia cultural,
certamente. Porém, penso que analisar o projedwégtrde uma perspectiva cultural imbuida, també&mwnd

espirito politico, &ima iniciativa pertinente, uma vez que, como aksitagela de Castro Gomes:

a historia politica privilegia, sem sombra de dayid ‘acontecimento’ (politico tout court ou
ndo), que ndo pode ser superestimado nem banalimadasim investido de um valor ‘préprio’
que Ihe é em grande parte atribuido/vivenciadospsbus contemporaneos; tal valor deve ser

144 FITOUSSI, Jean-Paul e ROSANVALLON, Pier@p. cit., p. 39.

117



resgatado pelo analista, numa dialética entre marhéstoria cada vez mais considerada e
praticada nos estudos politico-cultut&is

Por outro lado, o fato do projeto Arte na cidad® um acontecimento relativamente recente, ndo o
impede de seabordado pela histéria politica, pois esta vemaaittii novos posicionamentos frente as novas
demandas sociais. Segundo Angela de Castro Gomes:

A historia politica sofre, de forma ainda mais catliuma demanda social pela ‘incorporacao’
do tempo presente, embora a ‘nova’ historia palitido se esgote nem se realize mais
plenamente neste territério contemporaneo e, gortainda mais marcado pela convivéncia
com a producéo dos cientistas sociais, politicoslestaqué?®

A opcao por estudar Arte na Cidade a patdruma perspectiva também politica, deve-se adecara
socializador que o projeto assumiu. Na época, lzaeao do projeto gerou expectativas de demoagiz da
Arte, porém, sera que ele foi efetivamente um Veicle socializacdo? E as obras produzidas? Serd que
passaram realmente a fazer parte de um acervocp@bta atualmente, minimamente, uma preocupacao de

preservacao das obras? E afinal, o didlogo emreducéo artistica local e a nacional realmentetaceu?

Outro aspecto politico-cultural presente no projatte na Cidade esta centrado na figura do artista
enquanto sujeito histérico e produtor de novasifsigigdes culturais a partir da concreta materdalel do
social. Quero assinalague os artistas participantes interpretaram imeaite 0S espacos a receberem
intervencdes. Posteriormente, com a efetivacdooless, alterou-se o significado dos espacos atqnit®s

4> GOMES, Angela de Castr@®p. cit., p. 7.
146 GOMES, Angela de Castrd.oc. cit.
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iniciais. Este processo de (re)significacdes, rargn, pode ser analisado através da prépria rabdedle das
narrativas plasticas produzidas. A construcaddvidenorial por exemplo, (re)significou o espaco inicial do
sagudao da biblioteca do Umuarama, uma vez quet@iconstruida na década de 1990 apresenta oddbtex|
Clube, edificio que foi construido na década deD1€®Hm esta acdo, Caetano de Almeida néo so irzroau
espago em outro espaco, o edificio no sagudotnamsambém para o sagudo um outro tempo, 0s momédet
gléria do Uberlandia Clubélemorial (re)significou a visualidade do sagudo. Hoje,réegra ao espagco numa

convivéncia espacial ambigua e contraditoria, poeguilibrada e harménica, fruto da prépria teressmacial.

Claro que o estudo do projeto Arte na Cidade teaa discussao elementos culturais de apenas ura grup
social. Porém, este, assim como o0s dengaigos sociaisda cidade, também busca visibilidade social,
reconhecimento enquanto grupo, ou seja, a legiimdos seus proprios valores culturais. Ficaadtfio, assim
configurado, um tenso campo de lutas simbolicaaslde identidade movidas pelo desejo de impoicpiates

visdes de mundo.

Reitero, portanto, minha convicc@oe,tanto a perspectiva politica quanto a cultural om¢m para
uma interpretacdo mais ampla dos fenbmenos soc@iginturais ou eventos histéricos, uma vez que a
aplicacdo de ambas perspectivas, nos permitem obtarcompreensdo mais clara das transformacoesssoci

pelas quais atraveseaspaco de inteligibilidade de nossa cidade,reejgassado préximo, ou no mais distante.
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A heranca cultural, o capital simbdlico e a arte cmo patriménio.

Obras de arte e construgbes arquitetonicas, oy skmentos culturais, coexistem no espaco de
inteligibilidade da cidade. Assim como o Uberlan@lube e a Praca Clarimundo Carneiro, por exemplo,
Memorial e outras manifestacfes culturais materializadasisdede sdo também artefatos urbanos, ou seja,
elementos culturais construidos no espaco da cidamdudo, e apesar de todos eles se encontrarenesraa
condicdo de artefato cultural, somente alguns delembam sendo oficialmente tombados como bens
patrimoniais urbanos. Qual o motivo desta acdo? cCentender que em um amplo universo cultural, séo
tombados apenas determinagmsmentos culturais? Alias, a pintura de Caetand\ldeeida nunca passou a
fazer parte do acervo publico tdo anunciado pemiss#io organizadora do projeto Arte na Cidade.sEima
como Memorial muitas manifestacbes culturais provavelmente raepegpelo tombamento ou por alguma

politica de preservacao.

Penso que € necessario compreender a producatetitaa culturais como um processo que resulta na
configuragdo de uma heranga cultural coletiva, peddentemente de ser ou ndo tombada oficialmemgseN
sentido, é a partir desta condigdo que prefiroisardlemorial percebe-lo como elemento cultural integrante de
uma heranca cultural desvinculada da oficializagawimonial, a qual teria uma dimensdo mais ampia e
relacdo a categoria de patrimoénio. Pois, a idéiahéenca cultural incorporaria todo elemento caltur
produzido, independentemente do grupo social goeduziu. Para isso, primeiro é necessario ligaléa de
heranca cultural ao conceito de “capital simbolifminulado por Pierre Bourdieu.

Para o soci6logo, a sociedade apresenta um campmdecdo simbdlica objetivado na forma de capital

simbalico produzido. Nesse sentido, parece-me gieenoo “capital” exprimir, portanto, uma idéia daimulo
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de elementos culturais produzidos por uma dadeedade, ou seja, pelos diferentes grupos sociaisaque

compdem.

Por outro lado, penso que € de fundamental impde&onsiderar a idéia de heranca cultural, ndo so
como acumulo de producdes simbdlicas coletivas, omssidera-la também como sendo o resultado das ma
simples e evidentes manifestacdes culturais. Ee mapecto, a idéia de heranca cultural se aprod@mnceito
formulado por Bourdieu, sobretudo, porque, quamdefere ao mesmo, o autor afirma que o reconhecoramt
sua “legitimidade mais absoluta ndo é outra cos®G a apreensdo do mundo comum como coisa evidente

natural, que resulta da coincidéncia quase pedeieestruturas objetivas e das estruturas incatpet**’

Na andlise historica do espaco de inteligibilidad@éia de heranca cultural consideraria ndo aEsa
edificacbes, mas 0s outros suportes da sua mendépaimentos dos seus usuarios, ou seja, dos regaisrés.
Pois, estes devem ser analisados de maneira canjatdcionando os aspectos formais das construgHes
experiéncias vivenciadas por seus ocupantes ouuargrusuarios. Para esta tarefa, no entanto, ia o
heranca cultural exige, além da incorporacdo deosiowmstrumentos de analise, a atuacdo de grupos
interdisciplinares de profissionais.

Nesse sentido, ao analisar a heranca cultural,prtante percebé-la na sua dinamica intrinseca. A
heranca cultural ndo pode ser considerada como owegdo de bens materiais, separados do dinamico
acontecer coletivo. Ela deve ser estudada comagsoccontinuo, ligada as transformacdes da vidalsés
acOes cotidianas dos sujeitos historicos. A pliastite dos elementos culturais urbanos funciona cgeroento
capaz de potencializar novas representacdes, gidic@nectada a um processo de transformacdesuasitide

147 BOURDIEU, PierreO poder simbdlica Rio de Janeiro: Bertrand/DIFEL, 1989. p.145.
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permanentes reutilizagcbes do espacgo de inteliddulk da cidade. Nesse sentido, a andlise da heraligeal
urbanando deve limitar-se a abordagens formais, compses nem historico-estilisticas, mas deveria aanpli
se para os diferentes usos que foram feitos delia.gDe a analise formal ddemorial apresentada no primeiro
capitulo desta dissertacdo, ndo basta. Sera ngoeapéesentar, no terceigapitulo, as reflexdes que a obra
suscita hoje, através da ligacdo com o UberlantlibeC construido na década de 1950 e com a men&si2us
usuarios.

Por outro lado, é fundamental também entender adeidtomo um grande artefato cultural produzido
coletivamente, o qual, devido a dinamica vida eniestade, estd em permanente transformacéo. Pareca q
cidade se refaz, se transforma num continuo ildoita

Se a cidade é um grande artefato cultural, produgidivenciado coletivamente, a heranca cultural na
pode limitar-se apenas a edificacdo ou ao monumeatado. Durante a analise da heranca culturanale
inevitavel perceber as relacdes que os artefatlag&is apresentam entre si, e com o ambiente arhaois ela,

a heranca cultural, é fruto dessas relagfes. Eaténfase muda, ndo interessam mais, pura e simgis, 0s
valores arquitetdnicos, histéricos ou estéticosma dada edificagdo ou conjunto, mas, sim, as@etague 0s
“artefatos” ou objetos urbanos estabelecem ento®si a cidade e seus habitantes.

Outro aspecto importante a ser considerado duaraealise da heranca cultural urbana, refere-se as
caracteristicas funcionais e de uso que se estaielentre os eventuais usuarios e os edificiosanumentos
da cidade. Pois é necessério perceber a herargaatslempre relacionada ao significado que a ivalete,
através do seu uso, lhe outorga. Nesse sentidepppre € fundamental aceitar que o significaddglerabem

cultural vincula-se ao uso que dele é feito pedns sisuarios.
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Além disso, a herancga cultural ou capital simbé&co acimulo, dentro de um processo dindmico e em
constante transformacao, de manifestagcdes cult@siguais adquirem uma maior significagcao na naedid
gue a cada mudanca lhes € impresso um novo usosequentemente uma nova significacdo. Ou seja, este
processo de construcdo e reconstrucao culturahdepéundamentalmente, da maior ou menor cargadéicab
impressa ao elemento cultural. Pois, penso queyreeque seu uso for intenso, inferindo-lhe uma meaoga
simbdlica, maiores seréo as possibilidades daessmnificacdo, da sua atualizacao simbdlica.

Caetano de Almeida interpretou a espacialidadedifice do Uberlandia Clube e posteriormente o
representou num outro lugar, no saguao da bibhotlecUmuarama. De certa manelvéemorial oferece uma
nova interpretagcdo do prédio, a atualizacéo siroha@o seu valor historico.

O maior grau de interacdo entre a populacdo eeosesiltos culturais é de fundamental importanciss Poi
a (re)significacdo - ocorre apenas se algum grugtural achar conveniente — dos artefatos cultyrais
capitalizam as visdes de mundo dos diferentes graplburais, reafirmando assim, o sentimento detidade
da comunidade, o que contribui de alguma maneira paonstrucdo da histéria local. Por isso, pepsoé
fundamental que, neste processo de (re)signifisagdmdividuo se veja como agente que constrGagsopria
historia, que manifesta a sua identidade, sentsedator social que (re)signifiaa realidade a partir da sua
individualidade, do seu projeto de vida, das sgassacotidianas.

Nesse sentido, penso que nesta complexidade slciaundo contemporaneo, fazssecessario olhar
para Caetano de AlmeidaMemorial ou seja, para a sua particularidade, valoriz&-lgercebé-la como o
elemento fundamental para a construcédo da heraigeiat ou capital simbdlico da cidadafinal, trata-se de

uma heranca cultural coletiva que sO é possivesateconstruida, gracas a contribuicdo de cada wma d

123



individualidades que compartilham tradicdes e dearar territérios na complexa trama urbana da cidade

contemporanea.

Parece-me, entdo, que o tombamento ou ndo, deniledelos elementos culturais, responde, em certa
medida, a acBes de legitimacdo e socializacdo sfeyvide mundo. E, entendo a legitimacdo como uma
conquista que pressupde a sobreposi¢ao de umadieagdo sobre outra. Isto quer dizer entdo queseabpela
legitimacdo de um espaco na cidade esta permeadeaiyiadicagdes, conflitos e interesses?

No livro O poder simbdlico, Pierre Bourdieu concebsociedade como um campo de for¢cas no qual o
poder se vé por toda parte. Uma visdo pertinerdss, @ poder ndo esta mais centralizado unicameate n
instituicdo Estado, nem € imposto somente com odasfor¢ca. Hoje, o poder esta pulverizado nas etiters
instncias sociais e age sutiimeateavés de coerc¢des simbdlicas que, muitas veizestaon condutasUm
poder que paira na esfera do simbdlico e da aBstrpor isso dificil de apreender, de identificarde perceber.
Trata-se de um poder simbdlico exercido num carapém simbodlico, um campo tensionado por lutasasoci
e interesses de grupos que nao se explicitam atmrta, mas que agem estrategicamente - ndo e\adeogi
mas deixando transparecer eventualmente suas detgnguas orientacbes e ambicdes politicas, ecoadrai
culturais. Depois de tudo, como diz Bourdieu, “@ag@osimbdlico €, com efeito, esse poder invisivgual s6
pode ser exercido com a cumplicidade daqueles gaegnerem saber que lhe estdo sujeitos ou mesmo que

exercem™*®

148 BOURDIEU, Pierrelbidem.,p. 7-8.
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Dai a necessidade de identificar este poder ngegpainteligibilidade, de fazé-lo reconhecivedz&-lo
para discussao, enfim, tratar de entendé-lo. Nanémt esta tarefa implica em relacionar os inteseseciais dos

grupos culturais com o campo do poder simbdlico.

Geralmente, um dos principais interesses de unrndiet@do grupo social € preservar e, sobretudo,
socializar a sua identidade. Para isto, a imposi@ccategorias de percepcdo, muitas vezes é unta aca
estratégica consciente, uma vez que o que estagermp campo simbdlico é uma identidade coletivalmusca
visibilidade, ou seja, ser reconhecida pelos out@snundo social € também representacao e vonéaeeistir

socialmente é também ser percebido como distifito”.

Com a intencdo de impor identidades, as diferenigSes de mundo sdo representadas atraves de
discursos orais, textuais ou visuais, nos quajsaée/ras, termos ou imagens sao carregados intextciente
por um efeito persuasivo quase magico, pois cadadasngrupos culturais busca socializar seus valores

Legitimar-se.

A legitimacéo das representacdes culturais perwitgrupo ignorado ou negado, tornar-se visivel para
outros e para ele préprio e, sobretudo, pressuddtagela socializacdo dos seus proprios valoudsirais.
Uma luta na qual os interesses sao vitais, poisaar da propria pessoa enquanto identidade valeie esta

em jogo.

Nesta altura da reflexdo,pdssivel afirmar entdo que a busca pela legitimdedom espaco na cidade
esta efetivamente permeada por reivindicagfeslitomné interesses? Particularmente, penso quenaapéncia

149BOURDIEU, Pierrelbidem, p.118.
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e a preservacdo de certos elementos culturaispag@sirbano, ndo esta relacionada apenas a leggtinde
certos valores culturais, mas esta também condide@ aplicacdo dissimulada de um poder simbdifinal,

as lutas de identidade s&o lutas por classificactigas pelo monopolio de fazer ver e fazer cds,dar a
conhecer e de fazer reconhecer, de impor a dedinggfitima das divisdes do mundo social. Com efeitque

nelas est4 em jogo é o poder de impor uma visaouwmlo social”**°

E que melhor lugar, sendo a cidade para obsertajog® de poderes? A cidade é a materializacao dos
acontecimentos sociais, lugar antropoldgico de otidieano produzido através das acfes de cada unoste

sujeitos produtores e demarcadores de territoaidéid. Dai:

A producdao do cotidiano revela os conflitos humaasscontradi¢cdes da sociedade situadas no
conjunto de problemas humanos de nossa épocaidiaootnéo se restringe as atividades de

rotina, nem tao pouco a atos isolados, isto porqae;otidiano, se realizam as coacdes e se
gestdo as possibilidadEs.

Apos estas consideracdes e retomando reflexdesoamente levantadas, me atrevo a pensar que a
busca pela visibilidade, através da socializaca@rtisfatos culturais, explicaria, de certa manearatitude
politica de muitos dos artistas da “Geracdo 80"auraz que, para atingir reconhecimento social erqua
grupo, esses artistas ndo se restringiram apeagprassar valores estéticos, mas, ocupaspacos urbanos,
tornaram-se sujeitos das a¢fes simbolicas que \marsca, ao final das contas, tensionaram o campmoder

1% BOURDIEU, Pierrelbidem.,p.113.
151 ALESSANDRI, Ana.lbidem.,p.209.
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politico. Isto, sobretudo, no cotidiano de Sédo ®a&utio Rio de Janeiro, onde através das mostratves: A
Pintura como Meio (1983, MAC, Sdo Paulo) e Como Vacé Geragao 80? (1984, Parque Lage, Rio de
Janeiro), varios artistasaveriam tentado, penso eu, ndo s6 socializar taagyém legitimar sua particular

maneira de ver o mundo.

Passou-se mais de uma década da Geracdo 80 e 98mub®a atitude artistica socializadora bastante
semelhante a destes artistas, pareepetir-se. Porém, desta vez em Uberlandia. Enh @bri995, o projeto
Arte na Cidade buscou socializar obras de arteuyzidds dentro do espaco universitario ou por agibados,
direta ou indiretamente a academia. Para tal, getoradotou a cidade como uma grande sala de €&uwosi
aberta ao maior numero possivel de olhares. Umadatiesperada, pois, assim como na maioria dogasven
culturais, a comissao organizadora do projeto AdeCidade ansiava pela socializacdo dos traballdstiqos

produzidos durante o evento, entre diésmorial

Estas reflexdes que partem do cotidiano e adentaseu proprio processo de construcdo, me levam a
considerar a cidade como um espac¢o multicultu@hcc umcampo de luta simbdlica por exceléncia, onde
inUmeras territorialidades culturais tensionam exiaténcia. Afinal, ndo se trata mais de uma UGitleatidade,
mas de diversas identidades a procura de um espaco.

Estas lutas culturais séo, no entanto, muitas vexzetsaditorias. Depois de tudmmo diz Jesus Martin
Barbero, as contradicdes sao expressdes de cendlittdo meras ambiguidades. Assim, as lutas eitosnfl
deveriam ser analisadas como tais, e ndo comoesnagbes residuais de diferencia¢des culturaisn Aiéso, é
preciso dizer que estes conflitos, quase sempreg] trazem para a superficie a propria racicaddiddo

politico, ou seja, 0 uso das acdes e estratégidsca® no campo do poderAfinal, o politico é justamente a
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emergéncia da opacidade do social enquanto realidaaflitiva e cambiante, emergéncia esta que aeaeatraves do
incremento da rede de mediacfes e da luta pel&regiis do sentido da convivéncia sociaf’.

Com esta afirmacgédo, me parece que Martin Barbgoota, mesmo que indiretamente, uma possivel
saida para a opacidade do social e a crise dacpdafingnosticados por Jean Paul Fitoussi e PRosanvallon.
Isto porque Barbero assinaj@e apesar de estar em crise, o politico transieiseoe se revela nas acbes de
grupos pela legitimacédo de valores. E acrescenttaajue as lutas culturais sdo evidentemente ggiiticas
que, quando conscientes, sdo organizadas e megiaddisigentes politicos ou mediadores socias.

Por isso, parece-me mais claro ainda que a rekagfie politica e cultura estd mais imbricada de qu
nunca, porém, com um novo carater. Pois 0s sujRigiSricos surgem ndo sO enquanto produtores ldeega
simbalicos ou atributos identitarios, mas tambéma@sujeitos politicos, mediadores e articuladoesagbes
gue agem na materialidade do social. Neste senttEmorial enquanto narrativa plastica, pode ser
compreendido como um meio de interagao culturguanto que Caetano de Almeida, pode ser conside&uo
apenasum mero produtor de valores culturais, mas um w@atitor, um mediador de identidades coletivas. A
acao politica ndo se resume a construcdo de asibuilturais. Nem a estruturacdo de representagdes
interpretacfes subjetivas do mundo. O politicoeéetivacdo das préticas culturais na concreta métEde do

social. Sao a¢bes politicas concretas que agemifieosntes niveis das rela¢des sociais.

assim, as rela¢cdes de poder, tal qual estdo coafigs em cada formacgéo social, ndo sdo mera
expressdo de atributos, e sim produtos de conflitoxretos, batalhas travadas no campo

econdmico e no terreno do simbalico. Afinal, é edassreno que se articulam as interpelages

a partir das quais 0s sujeitos e as identidadesizas se constituem?®.

%2 MARTIN-BARBERO, Jes(isDos meios as mediag@es: comunicacao, cultura e hegaia. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ, 2003. p. 294.
153 \ARTIN-BARBERO, Jessbidem.,p.282.
1% MARTIN-BARBERO, Jestsbidem.,p.296.

128



As esferas do politico e do cultural se cruzam peentemente. Dai a necessidade de uma analisé socia
pautada numa perspectiva antropoldgica que opereterarelacéo politico-cultural. O problema é quemo
afirma Martin Barbero, a historia das relacOeseeptilitica e cultura esta permeada, de certa nesnear
dicotomias. “De um lado, uma concepc¢ao espirittealia cultura, que vé na politica uma contaminagéla
invasdo de interesses materiais; de outro, umaepgao mecanicista de politica que nada vé na audeméo o
reflexo superestrutural do que acontece de fatowna parte™®

Afortunadamente, esta visdo mecanicista de poldfieaidentifica o poder unicamente nos aparatos do
Estado, nas instituices, nas armas e no contadenteios e dos recursos — estd mudando nos Ulamus
Segundo Martin Barbero, recentes acontecimentdsmeérica Latina parecem apontar um novo entendimento
das relacBes entre politica e cultura. E o casgédises sob regimes autoritarios onde a resistéromiginou
nas comunidades cristds, nos movimentos artisécnss grupos de direitos humanos. Outro fator éva n
compreensao que assumiu o autoritarismo em ceaigeplatino Americanos, nos quais, hoje se entgnde
mesmo o autoritarismo mais brutal ndo se esgotanealdas de forca. Pois hd sempre uma possibilidade

mudar o sentido da convivéncia social, transforrnamiaginario e os sistemas simbdli¢ds.

Assim, analisar a sociedade, através de uma pérspecitural queconsidere as acdes politicas dos
sujeitos e grupos culturais — agentes transfornesddo social - € uma proposta pertinente. Sobretagin
guando a racionalidade do poder se pulveriza sicdmknte nos diferentes niveis do social, deixassim, de
ser unicamente exercido através da forca. Hojeas&epresentacdes culturais que tentam impoxkéstide um

1% MARTIN-BARBERO, Jestslbidem. p. 298.
1% MARTIN-BARBERO, Jestsloc.cit.
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poder simbdlico num campo também simbdlico, visdesmundo. E, nesses processos de aceitacbes e
resisténcias, ou seja, de negociacdes, 0s sugntais, agentes ou mediadores politicos, cumpmanpapel

fundamental.

O projeto artistico Arte na Cidade é, com efeitm acontecimento local limitado a um determinado
grupo cultural, mas esta condi¢cdo ndo o esvazisigigficacdo, através dele podemos compreender &sno
obras de arte, representacdes culturais ou vatafesais proprios deste grupo, se estruturarami@iaram no
campo de poder simbdlico. Assim, o contexto histrilo projeto Arte na Cidade possibilitdo apenas
entender o proprio posicionamento do projeto didatetensdes proprias do campo, mas também angsisa n
visdo acerca das possiveis reagfes dos outros sgropiburais diante das persuasivas e estratégicas
representacfes culturais que alimentam o campooderpsimbdlico. Afinal, os grupos culturais aceitam
passivamente outras visées de mundo? Resisters?a@lenais provavel € que negociem com elas. Dejugral
maneira, 0 importante € que a partir de um passaakerializado pelos artistas ou mediadores cufiurai
podemos hoje visualizar as tensfes enfrentadaslg@mum campo de poder cada vez mais dissimuanio,

isso ambiguo.

Compreender as representacOes politico-culturaés @éensdes sociais na inteligibilidade das lutas
simbdlicas €, com efeito, uma tarefa ambiciosa.pstrque € preciso primeiro aceitar que hoje ahcstiade do
social € muito mais complexa do que aquilo quea®psessupostos tedricos permitem analisar. Teatleaim
alto grau de complexidade social mediante ao quaifas vezes nos sentimos impossibilitados de taren
estratégias de luta politica capazes de superaeatuais injusticas sociais. Sentimos uma espécimploténcia
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e frustracdo perante a complexidade e perversidadgstema. E isto €, a meu ver, um dos grandesad do
nosso tempo. Perece o fim, ndo encontramos saida.

A tentacdo do apocalipse e a volta ao catecismal@dam de estar presentes, mas a tendéncia

mais secreta parece ser outra: avancar tateandanapa ou tendo apenas um mapa ‘noturno’.

Um mapa que sirva para questionar as mesmas eot@sinacao, producéo e trabalho — mas

a partir do outro lado: as brechas, o consumomzep Um mapa que ndo sirva para a fuga, e
sim para o reconhecimento da situacdo a partiméatacdes e dos sujeitts.

O politico ndo se des-socializou. Pulverizou-speEnanece opacamente latente nas ac¢des cotidieanas d

cada mediador politico-cultural. As tensfes e @s®politicas pulsam imersas na profundeza velasabégua
de um poder simbdlico.

15" MARTIN-BARBERO, Jestsbidem.,p 300.
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O MURAL E O CLUBE
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Fig. 23: Edificio do Uberlandia CiulPanoramica urbana. Foto: Marcio Spaolonse200%.
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Caetano de Almeida: aquele que “vive na histéria”.
Era abril de 1995. O projeto Arte na Cidade estarmecando quando Caetano de Almeida disse:

Comecei este trabalho procurando algo marcanteadéatcidade, poderia ser uma pintura, um
monumento, etc., acabei encontrando um prédiamteido Uberlandia Clube, na rua Santos
Dumont. O reconhecimento, a observagao e a meméaaozZ@ram 0s primeiros passos para o
inicio do painel batizado de 'Memorial', executaddiblioteca do Campus Umuarafria.

O reconhecimento, a observacao e a memorizacao foauralmente, as primeiras acdes de Caetano de
Almeida ao chegar a Uberlandia. Ele buscou na eidathuscou porque ndo a conhecia. A sua condi¢cdo de
estrangeiro o induziu a lancar-se, a sentir e egper a cidade, enfim, a conhecé-la.

Ao passear por uma cidade qualquer, associamaosagens que vemos com as lembrancas que temos da
nossa proprizidade natal. Assim, recorrendo pela primeira \v@zuas de uma cidade, recordamos como das
ruas da nossa “quando a percorriamos em crian@airparescola, ou quando, mais tarde, passeavaonadg
com a namorada, ou pensamos no incéndio famosaooarime, sobre o qual todos os jornais fizeram
reportagem™>®

Em seus itinerarios cotidianos, no seu mergulh@nop o estrangeiro deixa aflorar a memdéria e a
imaginacdo, percebendo assim, inusitados detalbe® @ luminosidade do céu, as cores das fachadas, a

vegetacdo das pracas e o transcurso do tempo estamps paredes desbotadas dos mais velhos edificio

%8 ARTE na Cidade. Uberlandia: UFU, 1995. s/p. (cgihdo evento).
1% ARGAN, Giulio C. “O espaco Visual da Cidad@emporalidade: Memdria e Cotidiano da Cidade Espaco & Debates: Revista de estudos regionaibanos,
ano Xl —1991, n°33. Sdo Paulo: Bandeirante, 192D.
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assim, entdo, que no seu caminhar diario e freqi€detano de Almeida foi-se tornando um “nativot
caminhante urbano local familiarizado com as ceeagpre moéveis da cidade.

A respeito do espaco urbano e do caminhante, Mabh&lerteau observa que a organizacédo espacial da
cidade oferece, por um lado, um conjunto de pdstablies (um local no qu&l permitido circular, por exemplo)
e por outro, um conjunto de proibicées (um muro iqueede prosseguir). E afirma que diante de umgasles
situagbes, o caminhante urbano pode, ou ndo, sdualstas possibilidades e proibicoes.

Deste modo, ele tanto as faz ser como aparecertdvtd®m as desloca e inventa outras, pois
as idas e vindas, as variagdes ou as improvisag@dasaminhada privilegiam, mudam ou
deixam de lado elementos espaciais. (...) 0 camieh&ransforma em outra coisa cada
significante espacial. E se, de um lado, ele tefetivas somente algumas das possibilidades
fixadas pela ordem construida (vai somente por,agas ndo por la), do outro aumenta o
namero dos possiveis (por exemplo, criando atathosdesvios) e o dos interditos (por
exemplo, ele se proibe de ir por caminhos considsrkcitos ou obrigatérios§°

Contudo, o caminhante urbano ndo s6 opta por urougpsr dentro da cidad&le também extrai
fragmentos do enunciado da cidade para atualizddosetamente, em sua mente, seus pensamentos e seu
desejos, enquanto que o caminhante/artista, quandtivado, muitas vezes 0s representa e atualiza

plasticamente, na criacdo de imagens em fotografesenhos e pinturas.

“Existe uma retdrica da caminhada”, diz Certeauatfe de ‘moldar’ frases tem como equivalente @ art
de moldar percursos”, assim como a linguagem oridinésta “arte combina estilos e ust&"Trata-se, com

efeito, de uma analogia pertinente entre a cor@ra oralidade e a construcdo dos trajetos urbammos

160 CERTEAU, Michel deA invengéo do Cotidiano v.1 Petrépolis: Vozes, 1994. p,178.
181 CERTEAU, Michel delbidem, p.180.
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entanto, esta analogia poderia incorporar tambdéngaagem plastica, pois, esta, ao final de cordasido a
sua proépria natureza, nos fornece as ferramentssatequadas para “moldar” os diferentes trajetioanos.

Caminhando pelas ruas de Uberlandia, Caetano deiddnpode ter moldado imaginariamente seu
percurso e, durante sua caminhada, pode tambémtueiraente terassociado detalhes, relacionasa
recordacfes vindas da cidade da sua infancia,srleia. Mas uma coisa é certa, 0 passeio urbammelmitiu
certamente conhecer um pouco da cidade. Claro gueesta curta experiéncia, ele ndo pbéde, naturédmen
conhecer Uberlandia e, menos ainda, a sua histdas, por outro lado, os elementos dispostos ndegtm
urbano puderam sim, oferecer-lhe informacdes capdeesuscitar inferéncias sobre o passado hist@aco
cidade. Dai, motivado pelas pedras e as cinzanasbasto €, pelos seus indicios, ele péde intserdir o
passar do tempo, momentos de uma histéria conatemidUberlandia.

Michel de Certeau explica que muitas cidades aptaseelementos urbanos cada vez mais esvaziados

de significado. E, referindo-se a certos marcoanwb parisienses, diz:

Postas em “constelacdes” que hierarquizam e ordeeamnticamente a superficie da cidade,
as palavras (Borrégo, Botzaris, Bougainville .ejdem aos poucos o seu valor gravado, como
moedas gastas, mas a sua capacidade de signifizerive & sua determinacéo priméffa.

O autor afirma que, assim como Borrégo, Botzaroagainville, muitos outros nomes que denotam
pontos de referéncia espacial nas cidades estfmddesde significacdo, de reminiscéncia e valoéprado

passado, e isto os faz carecerem de sua caractenstis fundamental: a historicidade.

182 CERTEAU, Michel delbidem.,p.185.
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A Place de la Concorde ndo existe — dizia Malaparté uma idéia’. Seria necessario
multiplicar as comparacdes para explicar os poderégicos de que dispdem o0s nomes
préprios. [...] Ligando gestos e passos, abrindnosie direcBes, essas palavras operam ao
mesmo titulo de um esvaziamento e de um desgasteuwdsignificado primario. Tornam-se

assim espacos liberados, ocupaveis. (...) Nomesnqueentido preciso deixaram de ser

‘proprios’ 1%

Segundo Spielraulf, estas terminologias despidas de significacdotoniange de descreverem uma
falta, de denotarem um vazio, elas o criam. Destdonabrem clareiras e permitem que se fagagn“da re-
significacdd num sistema de lugares definidos. Assim, é axdda a producdo de um espaco ¢mgd’ num
tabuleiro composto pativersos elementos culturais.

Caetano de Almeida adentrou na trama urbana ddecel@xtraiu dela fragmentos do seu enunciado, isto
Ihe permitiu (re)significar e atualizar uma nawvaturbana a partir das primeiras observactes quaefeidade e
dos seus lugares,

das pedras e cinzas que restam dela ou de velhtiégspostais. Ou ainda dos seus nomes,
capazes de evocar a vista, a luz, os rumoresaeatéo qual paira a poeira de suas ruas. E por
meio desses indicios (...) que se pode obter udadeiro quadro dos lugares.

Memorial apresenta um tratamento cromatico e formal quérowno "achado" do artista. As massas de
cor e as formas carregam sim, uma memoria. Istqueoras tonalidades cromaticas do degradé ciamsequ
monocromatico, nos remetem a colorida luminosidade dos ornamentos do vitral da fachada e dossfin®

teto no interiodo Uberlandia Clube. Por outro lado, a sinuosidiadenha representada no painel e que delimita

163 CERTEAU, Michel delbidem, p.185.
164 SpIELRAUM apud CERTEAU Michelbidem. ,p. 186.
185 PEIXOTO, Nelson Brissa®aisagens UrbanasS&do Paulo: Ed. SENAC/Marca D'agua, 1996. p.23.
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as formas bidimensionais, se assemelha enquarttm gsesbordas curvas e arredondadas das figuragraioe
dos frisos no interior do edificio.

Fig. 24: Vitral da fachada do Uberlandia Clube oFtddarcio Spaolonse, out. 2007.
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Fig. 25: Saldo Nobre do Uberlandia Clubetglhe do teto) Foto: Dino Gozzer. jan. 2009.
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“Todos sonhamos”, diz Henri Focillon, e explica ques nossos sonhos, inventamos ndo apenas um
encadeamento de circunstancias, mas também sarembs, natureza e espagos auténticos. Eventualmente

somos como pintores ou dramaturgos e organizanmagifi@riamente um museu de obras-prifias.

Também a memoria coloca a disposicdo de cada umdsiaum variado repertério. E, do
mesmo modo que o sonhar acordado faz germinar ras olos visionarios, a educacdo da
memdria cria em certos artistas uma forma inteyigr ndo é nem a imagem propriamente dita,
nem a simples recordacdo, e que lhe permite eseapaespotismo do objecto. Mas essa
recordacdo assim “formada” possui desde logo cmmdisl particulares; uma espécie de
memoria invertida, feita de omissdes calculadad®athou nela. Omissdes calculadas visando
que fins e de acordo com que medidas? (...) Segtinstintivamente que a vida das formas no
espirito ndo é decalcada da vida das imagens recaslactes’

Focillon explica que “como o artista, trabalha sobrnatureza, com os dados que a vida psiquica lhe
fornece”, ele sente revigorar-se, abrindo-se asaagdes fugidias, por isso quebra antigos mode€iogstura o

xadrez a l6gica, mas tais comocdes e tumultos pioitesndo tém outra finalidade que nao seja insefdrmas

novas”1%8

O artista ndo produz uma simples colecdo de s¢lidiasFocillon. Ele cria um mundo, “complexo,
coerente, concreto, e, pelo fato de esse mundocemtear no espaco e na matéria, as suas dimeadéssnao
sd0 apenas as do espirito em geral, mas dimenséissparticulares*®® Além disso, a forma nédo é o desejo de

acao, mas a propria acao do seu criador, afirmiéidtoc

%6 FOCILLON, Henri.A Vida das Formas seguido de Elogio da Mad.isboa: Edicdes 70, 2001. p.74.
67 EFOCILLON, Henri.lbidem.,p.74-75.

168 EOCILLON, Henri.lbidem.,p.72-73.

%9 FOCILLON, Henri.lbidem., p. 73.

140



Se o artista, na propor¢gdo da sua grandeza, emfsempre o desconhecido, e como resultado desse
enfrentamento traz de volta uma novidade, um siminolvo, uma nova visao de vida, a arte é sempre
perturbadora, permanentemente revolucionéria, afipor outro lado Herbert Redd.

Memorial de Caetano de Almeida, ndo € a imagem propriangitdedo Uberlandia Clube, nem a
imagem da sua simples recordagdlemorial escapa ao despotismo do objeto representado, goend-ocillon,
ele possui qualidades particulares, omissdes ealasl Caetano de Almeida, abrindo-se as imprefsgiesas,
inventa uma nova forma e cria um mundo, complegerente e concretdemorialndo € o desejo de uma acéo,
mas a prépria acao do seu criador. Nao € uma ssnag@o plastica, mas uma acdo que por estar niatetéa

no espaco de inteligibilidade, interage com asasutnanifestacdes plasticas da cidade.

O Uberlandia Clube como Lugar Antropoldgico no espeo de inteligibilidade.

Caminhando pelas ruas das cidades percebo quenddsrareas urbanas apresentam espacos onde a
coexisténcia de diferentes culturas, de distintestidadesse evidencia. Parece que a idéia de identidade
nacional, estadual ou, mesmo municipal, esta cedeada vez mais espaco para as diferentes ideetidad
culturais que ai habitanfrata-se de identidades urbanas, areas de perifecas residenciais, lugares sociais
construidos, territérios de interacdo social. Ekigares identitarios, muitas vezes demarcados¢ Magé os
denomina de “Lugares Antropologicos”, e referem-se:

aguela construgdo concreta e simbdlica do espazod@p poderia dar conta, somente por ela,
das vicissitudes e contradi¢cdes da vida social, anqgal se referem todos aqueles a que ela
designa um lugar, por mais humilde e modesto gae'se

170 READ, HerbertArte e Alienacdo, o papel do artista na sociedadRio de Janeiro: Zahar Editores, 1983. p.27.
1 AUGE, Marc.N&o Lugares: Introducdo a uma antropologia da supenodernidade. Campinas: Papirus, 1994. p.51.
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Os lugares antropoldgicos, pelo proprio fato deresgarem a identidade cultural de um grupo sooial n
espaco de inteligibilidade, revelam momentos hisd8r os quais, materializados arquitetonicameadem ser
narrados pelos diferentes elementos semanticos @&xidtentes em cada uma das edificacées da ciHaue.
Uberlandia, pelo portdo de madeira envelhecidaygad do Rosario, pelos requintados ornamentosakedes
do Fundinho, pela superficie arredondada, lisajsparente e espelhada do Edificio Chams, assim como
também, pelos elementos plasticos detalhadamettalhiados no exterior e interior do Uberlandia €lukudo
isto nos faz pensar que "nas cidades, os olhosy&&m coisas, mas figuras de coisas que significatma
coisas. icones, estatuas, tudo é simbolo. Aqui tudiaguagem, tudo se presta de imediato & descrags
mapeamento*’?

Os relevos do Uberlandia Clube sdo simbolos queusmam, ou melhor, encarnam momentos da
histéria da cidade. Simbolos matéricos, dos quaistaho de Almeida se apropriou para interpreta-los,
representa-los e reapresenta-los. Talvez com acéxbede trazer de volta um passado aparentemeqntecaso,

o desejo de presentificar um momento da historiciatde.

A pintura no sagudo da Biblioteca do campus Umuaraepresenta relevos arquitetdnicos que
“testemunharam” o brilho da arquitetura e do mékii de um dos edificios mais destacados dos and9%D.
Noutras palavrasylemorial (re)significa o apogeu de uma identidade localjmeugar antropolégico denotado
na construcado do Uberlandia Clube. Trata-se, pmrtale eventos histéricos incrustados na histGi@idade,

porém, como instantes, como fragmentos de uma loistaria.

12 pEIXOTO, Nelson Brissa©p. cit.,1996,p.23.
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Assim, se a pintura de Caetano de Almeida reprassintbolos matéricos que encarnam, além de um
contexto historico, a identidade cultural de umpgruanto o artista, comdemorial tornam-se meios, a partir
dos quais pode-se relacionar o presente e o passad@ relacdo que implica a interacdo contextosal d
diversos grupos identitarios presentes no espagoteleibilidade. E, visto deste angulo, CaetamoAdmeida
assume o papel de um mediador cultural que cor@atticamente manifestacdes culturais do passado a
diversidade cultural do presente.

Por outro lado, se o Lugar Antropologico é uma togdo concreta ou simbdlica do espaco - como
afirma Augé” - concluo que é construido por alguém, por um homeramente audaz e criativo, um ser que
intervém no seu mundo social conmtuito de compreendé-lo, um agente social quenageeu entorno natural
para suprir as suas necessidades, um ator so@gbaya relacionar-se adota posturas sociais eéggtra de
acao, acdes que afinal, acabam alterando a viadaligspacial do seu cotidiano.

Os Lugares Antropoldgicos possuem pelo menos &iégieristicas comuns, acrescenta Marc Augé. Eles
se pretendem identitarios, relacionais e histériEbE, comentando Michel de Certeau para explicarratea
relacional do Lugar Antropolégico, Augé diz:

Michel de Certeau vé no lugar, qualquer que seja wina ordem na qual elementos séo
distribuidos em relagcbes de coexisténcia e, sexakii que duas coisas ocupam 0 mesmo
‘espaco’, admite que cada elemento do lugar eatejado dos outros, num ‘local’ préprio, (...)
0 gue equivale a dizer que, num mesmo lugar, podeaxistir elementos distintos e
singulares, sem duvida, mas sobre os quais naao$eeppensar nem as relacbes nem a
identidade partilhada que Ihes confere a ocupagdiogar comumnt’®

'"* AUGE, Marc.Op. cit, p.51.
'"* AUGE, Marc.Ibidem, p.52.
15 AUGE, Marc.lbidem.,p.53.
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Isto significa que na configuracdo da trama urbanano espaco de inteligibilidade, os diferentes
elementos do lugar: grupos sociais portadoresadicies e praticas culturais, experimentam nedassamte o
fenbmeno da interrelacéo social.

Por ultimo, sendo identitario e relacional, o Ludartropolégico também € histérico, pois, segundo
Augé, conjugando identidade e relacdo, o prépgarise define por uma minima estabilidade, a quapéz de
permitir aos seus ocupantes, reconhecer e viveatimns marcos carregados de valores simbolti€oso
entanto, por outro lado, o autor faz uma difergg@maentre o Lugar Antropoldgico e o Lugar de Memori

assinalando que o Lugar Antropoldgico é:

Esse lugar que antepassados construiram (... pgjo®rtos recentes povoam de signos que é

preciso saber conjurar ou interpretar, (...), est&xtremo oposto dos ‘lugares de memoria’,

sobre os quais Pierre Nora escreve tao justameptaajes apreendemos essencialmente nossa

diferenca, a imagem do que ndo somos mais. O hébitdo lugar antropolégico nédo faz

historia, vive na historig.

Foi vivenciando a propria espacialidade e histdade do Uberlandia Clube, que Caetano de Almeida
percebeu os elementos arquitetdnicos do edifidbdéirante a propria experiéncia histérica, quetista sentiu
haver encontrado o marco urbano que tanto procyraneadar inicio a sua proposta plastica. O artigtantrou
um vestigio, um signo para interpretar. Uma macd.ugar Antropoldgico que, como alerta Augé, é isec
saber interpretdr’®

A coexisténcia espacial e temporal dos diferentegates antropoldgicos ou territorialidades iden#ita

nos estimula a pensar sobre as relacdes que estagibs estabelecem ao longo do tempo, sobrepmigue é

'"® AUGE, Marc.Ibidem, p.54.
" AUGE, Marc.Ibidem, p.54.
178 AUGE, Marc.lbidem.,p.55.
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no espaco de inteligibilidade da cidade que osrsibge espacos identitarios ou Lugares Antropologicos
interagem. A adigcdo, a justaposicdo, a sobreposig@ oposicdo destes luganes definindo a prépria

dimensao cultural da cidade.

Claro que o Uberlandia Clube pode ser consideradd.wgar Antropolégico, pois, além de conservar
uma identidade cultural que se relaciona com as®udentidades urbanas, ele possui historicidal@eguarda
uma histéria que de certa maneira pretende seadspor Caetano de Almeida éviemorial Mas, de que
historia se trata? Independentemente das histquiaspossam ser construidas sobre o clube, pasaoa n
alguns aspectos do cotidiano da década de 1950entomo qual as ruas da cidade se revesteglateour
com a presenca do clube. Momentos de um cotidisargado pelas elegantes e “badaladas” noites dasgant

realizadas nos sal@es interiores do imponentecedifiodernista.

A partir de registros fotograficos de Osvaldo Natyhie Roberto Cordeiro e Jerdnimo Arantes, Gilson
Goulart discute na sua dissertacdo de mesttadoidéia de “ordem e progresso” subjacente noess de
modernizacdo de Uberlandia durante as primeiraadd@écdo século XX. Através da leitura iconogréfica,
estética e politica das fotografias, o pesquisadofronta os diferentes imaginarios urbanos coitkisuna
cidade. Assim, os registros das lentes dos refefatdgrafos permitem-lhe afirmar que a idéia delennizacéo
e progresso ndo adquire um carater monolitico eogéneo na cidade, mas apresenta-se fragmentado nos
diferentes espacos que compdem a trama urbana. udaodo sentidos historicos préprios nos espacos de

socializagédo, diversos territérios culturais vaeaestruindo na cidade.

1" GOULART, Gilson.Fotografia e a invencdo do espago urbano: considei@es sobre a relagdo entre estética e politidastituto de Histéria da Universidade
Federal de Uberlandia. Uberlandia, 2002.
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H4& ruas honestas, ruas ambiguas, ruas sinistas nabres, delicadas, tragicas, depravadas,
puras, infames, ruas sem histoéria, ruas tdo vejbasbastam para contar a evolu¢cdo de uma
cidade inteira, ruas guerreiras, revoltosas, madiospleenéticas, snobs, ruas aristocraticas,
ruas amorosas, ruas covardes, que ficam sem Einyaé sangu&®

Diz o poema do cronista Joao do Rio, publicadavro I'A alma encantadora das ruas” de 1908, o qual
foi bem lembrado por Gilson Goulart. Transitandéapauas da cidade, tanto Gilson Goulart e eu, fomo
seduzidos pelas paisagens das suas histdrias, qoois efeito, as ruas de uma cidade conservam iaistor
materializam as rela¢des sociais estabelecidagi@antas pela interacdo das a¢cdes humanas solmted@igo.

Por esse motivo, talvez Raquel Rolnik aponte quaa‘uvua esta carregada de historia, esta carregada d
memoria, esta carregada de experiéncia que owgie, que seu grupo teve e que a histéria degmgo
naquele lugar teve*!

O Clube na cidade dos anos 1950

“O ultimo trago, a ultima estrofe — Vivéncias boamiem Uberlandia nas décadas de 40, 50 e 60” € o
titulo da dissertacdo de mestrado defendida par Q@sar de Oliveira na Pontificia Universidadedlea de
S&o Paulo no ano 2000. Apesar desta investigaghariba abordar um assunto aparentemente tdo wisian
universo das artes, ela contribuiu notavelmenta padesenvolvimento deste trabalho. Através doeusiv

%0 R10, Jodo doApud GOULART, Gilson.Ibidem.,p.60.
81 ROLNIK, Raquel Apud, GOULART, GilsonIbidem, p.66
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boémio descrito por este autor, pude penetrar masdros das inter-relacdes sociais estabelecida&spaco de
inteligibilidade, por certos grupos culturais daisdade uberlandense nas décadas de 1950 e 1960.

Durante a década de 1940, “no dorso das ruas SAntosnt e Guarany, desenhava-se uma verdadeira
geografia do prazer por onde circulavam ‘forasgieovelhos conhecidos da noite lo¢&t” aponta Jalio César
de Oliveira. Segundo o pesquisador, nesta areaarteaa funcionado, até a construgdo do Uberlaatlibe, o
meretricio e o comércio sexual da cidade. Fato Apisio Jorge Hubaide, um dos depoentes de Oliveira,
confirma mediante entrevista, na qual assinalawma das causas para o desmonte da zona boémdarfoi,
efeito, a construcdo do referido cluff@.

Nas imediacdes, um fluxo permanente de pessogsdestres transitando em diferentes diregdes, teria
se dado lugar, pois, como assinala Beatriz Rib8oares, pesquisadora do processo de urbanizacdo de

Uberlandia,

Entre as pracas da Estacdo da Mogiana (atual S&agibeco) e Antbnio Carlos (atual

Clarimundo Carneiro), e as avenidas Afonso Penargafo Peixoto, consolidou-se, nos anos
1940, o principal setor de comércio varejista, eevigos e lazer da cidade. Era ali que as
pessoas iam trabalhar, encontrar-se nos cafésitanids, bares, cinemas e no clube social;
participar dos footings ao longo da avenida AfoRena-**

182 OLIVEIRA, Julio César deO Ultimo trago, a Ultima estrofe — Vivéncias boémis.em Uberlandia nas décadas de 40, 50 e Bontificia Universidade Catdlica de
Sé&o Paulo. S&o Paulo, 2000. (Dissertacéo de mestmads.

183 ANiSIO. Apud, OLIVEIRA, Julio César debidem, p. 84.

18 SOARES, Beatriz Ribeiro. “Estruturacéo interna eoastrucéo dos signos de modernidade da CidadenJain: BRITO, Diogo de Souza; WARPECHOWSKI,
Eduardo Moraes. (org.)berlandia revisitada: memodria, cultura e sociedadeUberlandia: EDUFU, s./d. p.151.
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O tempo transcorreu e, a partir da década de EH66na urbana apresentava-se diferente, uma vez que
com a construcdo de Brasilia e o surgimento dadesdrde ligacdo entre a nova Capital Federal eP8élw,
Uberlandia sofreu “um rapido crescimento e visiteiasformacdes ocorreram em sua area cenfral”.

A idéia moderna de progresso, obsesséo da elitdandense, definia, em certa medida, a ordem e a
estética urbana. Tratava-se de um desejo alimemtaside o inicio da ocupacdo do municipio que, skgun

Beatriz Ribeiro, se evidencia a partir dos ano€194

A partir de entdo, a cidade com seus equipamest@s, obras arquitetdnicas e seu desenho
urbano deveria obedecer aos preceitos de modemidafim de tudo aquilo que se traduzia na
expansao das relacBes capitalistas. Para quedeateaesse era preciso, segundo essa visao,
acabar com a memoria da cidade velha, carcomidamAsendo, era inevitdvel a demoligdo de
prédios antigos para dar lugar aos novos empreendas imobiliarios; a remodelacéo e a
conser\sllasgéo constante dos edificios; a limpezaudase pracas, principalmente nas areas mais
centrais.

A fundacéo do Uberlandia Clube, enquanto institwigacial, ocorreu no dia 23 de marco de 1937,
escreve Antbnio Pereira da Silva, e afirma questafde inauguracdo somente foi realizada um anoisiam
dia 12 de fevereiro de 193%. Durante os vinte primeiros anos de sua existénc@ube ocupava apenama
sala de 28 por 12 metros no terceiro andar docedlifionstruido por José Abdulmassih numa das ezsjwa
Praca Tubal Vilela (antiga praca da Republica).cnwamento das ruas Afonso Pena e Olegario M&8iel.

Atualmente, neste lugar, funciona uma conhecida dedcomercio de moveis e eletrodomésticos.

18 SOARES, Beatriz Ribeirdbidem, p.152.

1% SOARES, Beatriz Ribeirdbidem.,p.157.

187 SILVA, Antonio Pereira daAs histérias de Uberlandia Uberlandia: Editora do autor, s./d. p.107.
18 SILVA, Anténio Pereira ddbidem, p.107.
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Dez dias apés a inauguragdo do clube foi realipapgiomeiro baile. Foi um grande acontecimento $ocia
e, para noticiarem o importante evento, os jornatspouparam exagerados louvdf@<A Tribuna, do Agenor
Paes, por exemplo, dizia que a nossa cidade tieisaido e desenvolvido demais, (...). Agenor punbaile do
Uberlandia Clube no mesmo nivel que os do Rio deittae Belo Horizonte!*%

Outros jornais também publicaram notas com expesssiageradas sobre a primeira noite dancante no
clube. Em algumas se podiam ler frases como: “@mhds que dar gragas a Deus por assistirmos aitela es
triunfo, esta grande vitéria social. O que Uberlaridm de sincero carinho por si mesma, 14 se éra@n™*

A orquestra tocava. Mais de cem pares dancavanitrao das musicas de carnaval. Cada par mais
elegante que o outro. Porém, apesar do entusiasarms cavalheiros indiferentes a folia, bebiam e
conversavam no balcdo do B¥Em meio & alegria da festa, a ordem e a moralrawpen. Antonio Pereira da
Silva escreve que certos diretores do clube peatoro saldo, sempre “vigilantes sobre o cumprimela®
extremadas exigéncias de comportamehtd”.

Transcorreram-se duas décadas até que finalmen®6 elm janeiro de 1957 foi “inaugurada, ao som da
orquestra internacional do Cassino de Sevilhada definitiva do Uberlandia Clube, localizada na $antos
Dumont”*** O badalado clube, que instaurava um dos primeidifécios modernistas na cidade, “dispunha de
amplos saldes de danca, bilhares, salas de visitgszhapelaria e, até mesmo espacos reservagos o>

A construcdo do edificio, e o surgimento dos pniogeiarranha-céus na cidade, modificaram a cenanayba

189 SILVA, Anténio Pereira da.oc. cit.

190 g|LVA, Antonio Pereira dabidem, p.107.

91 5|LVA, Antonio Pereira dabidem, p.107

192 gILVA, Anténio Pereira ddbidem, p.108.

193 S|LVA, Antonio Pereira daOp. cit, p.108.

194 ALVES, Josefa Aparecida. Identificando o passadquivo Publico Municipal, julho 1995. [mimeog.Jpud, OLIVEIRA, Jilio César ddbidem, p.49.
195 ALVES, Josefa Aparecidépud, OLIVEIRA, Julio César ddbidem, p.49.
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inundaram as ruas com sentimentos de modernidédiesenvolvimento”. Referindo-se a inauguracdo daano

sede, Anisio Hubaide conta:

Marcaram a inauguracao do Uberlandia Clube. — Abs M&o pode inaugurar o Uberlandia
Clube no meio da zona — exclamaram. Entdo temodiguea zona. E retiraram a zona que
estava l4 ha mais de 50 anos; onde quase 80% das dos bordéis eram proprietarias das
casas. Foi uma violéncia sem dimenséo, a pressffizgugam nas donas das casas para fechar
a zona, foi uma violéncia brutaf

Além do Uberlandia Clube, destacava-se tambémdzaleo Clube Independente, fundado em 1945 pela
comunidade negra da cidade. “Em sua sede realizagdpailes nos finais de semana ao som de orquEstra
ocasides especiais, como na data de aniversaagréaiacdo, rezava-se o terco, ofereciam-se dsaedava-
se a bandeira e apresentavam-se pecas musitais”.

Flor de Maio, outro clube da comunidade negra,iza@a concursos de fantasias com a chegada do
carnaval, e unindo-se ao Clube Independente pacarper as principais ruas da cidade ao som de asmb
marchas carnavalescas, desenvolvia um clima dalslidade dancante na cidatié “Nesta mesma década, o
Praia Clube animava as noites uberlandenses caseussjantares, shows, bailes e festas, como @itadi
festa de outona*®®

Dentre os clubes existentes na cidade, o UberlaCidize se destacava por “oferecer aos seus asssciad
gritos de carnaval, festas juninas, festas da pemaaacompanhadas de um soirée dancante ao somuesstoa
do Cassino Oriental. [...] O clube também era coideena cidade e regido pela austeridade ao selcseu

19 ANISIO Apud, OLIVEIRA, Jilio César ddbidem, p.85.
T OLIVEIRA, Jilio César ddbidem, p.48.

18 OLIVEIRA, Jilio César ddbidem, Loc.cit.
%OLIVEIRA, Jllio César delbidem, p.49.
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quadro dirigente, associativo e de convidadd%tima memoéria que privilegia o requinte, a belezgistincdo e
a sofisticagdo, ndo apenas dos seus sOcios, mhértada sua nova sede e outorga notoriedade aq pode
ser verificada no historico que compde a relacaddeales patrimoniais do municipio, divulgado site da

Prefeitura.

O Uberlandia Clube Sociedade Recreativa € uma dambée privada. A atual sede foi
inaugurada em 26 de janeiro de 1957, na gestdordaloSé Rezende Ribeiro, soécio-
proprietario e diretor do clube. [...]JFoi constaiigara substituir a primeira sede, que se
tornava pequena para as atividades do clube e ernlirescente de socios. [...] A construcao
se deu com capital dos sdocios proprietarios, emrterdoado pelo Estado de Minas Gerais.
[...] O projeto € de autoria do engenheiro AlmérQimha, escolhido através de concurso; a
decoracdo ficou por conta do decorador e artisiatipb Sérgio de Freitas, indicado por
Almér. [...] Tanto no projeto arquitetbnico quantws detalhes da decoracdo, ficam
evidenciados os propdsitos de uma representacawdernidade e sofisticacdo, pelas quais a
sociedade de Uberlandia ansiava. [...] A festandaguragéo do clube € um dos eventos ainda
freqientemente lembrados pela cidade. [...] O Chibda conserva um acervo original de
mobiliario, luminarias e adornos da época de swmgaracdo, sendo uma importante
referéncia da arquitetura e da ambienta¢éo dos@hdsem como da propria sociedade local.
[...] Hoje o edificio ndo mais é restrito aos séckeus salbes de festa sdo alugados para toda a
sociedade, assim como o restaurante, o bar eefHoit

20 QLIVEIRA, Julio César ddbidem., Loc. cit.
20Icf: O Uberlandia Clube Sociedade Recreativa. Dism em: <http://www3.uberlandia.mg.gov.br/cidade_patrimopip?id=628&. Acesso em: 25 jan. 2009.
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Fig. 26: Saldo Nobre do Uberlandia Clube (detalhnendzanino e teto). Foto: Claudia Franca. jan. 2009
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Fig. 27: Corredor externo das galerias erldndia Clube. Foto: Claudia Franca. jan. 2009.
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A construcdo do Uberlandia Clube acompanhou odnd@ um histérico processo de modernizagédo
urbana, momento, no qual, Uberlandia passou pdunuias transformagdes econdmicas, sociais e cgltura

Segundo Beatriz Ribeiro, entre as décadas de 1996@

no que se refere, a sua forma urbana, fruto dogdelsémento das relacdes socio/espaciais, as
mudancas foram significativas, pois foram criadesoteamentos ‘nobres’, os arranha-céus, os
conjuntos habitacionais, o asfalto, o néon, a ey o supermercado, o Distrito Industrial, a
Universidade Federal e os shopping-centers, entres3®?

A verticalizagdo do espaco urbano, modificando pl@mdo o seu uso, teve um significado importante
para a cidade. “Os altos edificios se constituiemmimportantes signos na estética urbana de Ulogl&T
Nos anos de 1950, gigantes estruturas de conareta, entre elas o Uberlandia Clube, comecamgair sua
cidade que é transformada pela acdo do homemesesta-se como resultado do avanco tecnol&ffco.

O edificio do Uberlandia Clube foi construido nzatfa de 1950 juntamente com a construgdo de trés
edificios de sete a dezesseis andares: “DrogasdialTVilela e Romenos Simao, localizados nas a@snibao
Pinheiro e Afonso Pena. Com relacdo a arquitetaggrédios [os trés edificios] foram construidaguselo a
estética modernista, de linhas retas, cimentogagdro” 2%

Segundo a autora, o primeiro edificio a ser cofthirtoi o “Drogasil, com projeto e construcdo deréo
& Bierrenbach, localizado na avenida Afonso Pentieeas ruas Olegéario Maciel e Santos Dum&titg afirma

gue apesar deste ser um edificio de apenas seteearsliperiores e uma drogaria no andar térreoluenou

22 5OARES, Beatriz Ribeir®p. cit, p.159.
23 S0OARES, Beatriz Ribeirdbidem, p.163.
204 SOARES, Beatriz Ribeirdbidem, p.164.
2% SOARES, Beatriz Ribeird.oc. cit.

28 SOARES, Beatriz Ribeirdbidem, p.166.
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a arte de morar na cidade. Ja o edificio Tuball®/ileonstruido na avenida Afonso Pena esquina clega@o
Maciel, “possuia dezesseis andares de apartamaatos), dois e trés quartos, sendo que no andaptérnas
sobrelojas seriam instalados restaurantes, barescritérios, que seriam apenas alugadds'Seu projeto
arquitetdnico, da mesma maneira que o projeto derléidia Clube, ja incorporava o ritmo de uma Stzuie
tecnolbgica e obedecia a parametros modernistavafogeométricas, funcionais e uniformizadas. Gicaali

Tubal Vilela foi inaugurado trés anos depois daignaacao do Uberlandia Clube, para ser mais ejatem
1960. Nesse mesmo ano,

outros projetos residenciais/comerciais com maigleleandares, inclusive para a construcdo
de um hotel e de instituicdes bancérias, ja tinsanmniciado: Hotel Presidente Juscelino, os
prédios Itapord, Valentina, Rosa Maria, Banco delea, Banco Hipotecério, ltacolomy, que
iam verticalizando a cidad&

Além da verticalizacdo, outros fatores também damitram para o processo de modernizacéo da cidade.
“O asfalto das principais avenidas e ruas; a implgio de redes de transmissao de televiséo; ceoimueciais;
supermercados €hopping-centersiuminacao das vitrines e lojas a gas neon; enfiavos servigos e objetos
invadem o cotidiano da cidad®® Beatriz Ribeiro enfatiza a implantacdo das trasséfgs televisivas e novos
estabelecimentos comerciais na cidade.

Em Uberlandia a televiséo foi implantada no intbis anos 1960, como ‘mais um espetacular
passo de progresso nessa sua arrancada cosmgjgolitaum canal préprio de retransmissao,
que atingiria um raio de 200 km em todo o TriangMmeiro. Juntamente com essas

27 SOARES, Beatriz Ribeirdbidem, p.167.
28 SOARES, Beatriz Ribeirdbidem, p.168.
29 SOARES, Beatriz Ribeirdbidem, p.172.
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inovacgOes, que penetraram, inicialmente, de foenga| mas que se adaptaram rapidamente,
foram também implantados os supermercados, lojalepartamento e 0s centros comerciais,
que revolucionaram a arte de vender na cidfde.

Apbs esta breve retrospectiva historica, torna-seild entdo, ndo inferir, que o processo de
modernizacdo urbana em Uberlandia, gerou contresli@stéticas entre as diferentes &reas urbanas que
compdem a cidade. Assim, nesse espaco urbano dibdriia e fragmentado, as diferencas sociais euit
evidenciam-se ainda mais, uma vez que as diferénatgisdes e praticas culturais, celebradas nesianes dos
diversos clubes da cidade, delimitam, de certa irn&eus proprios locais de expressdo dentro placesde
inteligibilidade.

Durante a manifestacdo de suas praticas cultuaigrupos sociais definem espacos identitarios, os
guais, inseridos no espaco de inteligibilidadendor-se relacionais e histéricos; noutras palawagje Auge
chama de Lugares Antropol6gicds Estes espacos identitarios ou lugares antropaégita maioria das vezes
acabam configurando territorialidades culturaise#jras com fronteiras mais ou menos visiveiseblzaco de
inteligibilidade da cidade, diferentes visées dendaudelimitam seus proprios lugares antropoldgiosgjuais,
devido as inter-relacdes que estabelecem entneugias vezes, se tensionam. Afinal, cada grupa@ilbusca
legitimar seu proprio local de expressao.

A delimitacdo de territorios culturais, no espaegoimteligibilidade da década de 1940, pode, deacert
maneira, ser verificada através de um comentaabzesglo na matéria jornalistica “Uma taxa extramiav

publicada no Jornal O Reporter, de Uberlandia, @rde fevereiro de 1947. “O Uberlandia Clube sempre

*9 SOARES, Beatriz Ribeirdbidem, p.174.
21 AUGE, Marc.Op. cit, p.51.
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selecionou o seu quadro social da mesma formaenusedrigentes exercem com vigor o controle dasqass
estranhas que freqientam os seus saldes ocasiotalpw se tratar de um clube de elite, onde detezm
entrada individuos de tratamento e de moralidadeoovada?*?

Mas, o proprio espaco da cidade oferecia tambéossilplidade de freqlentar outros lugares, além dos
elegantes clubes, como indica Julio César de @diyeao lembrar a existéncia de outros espacgos de
sociabilidade. “Para aqueles que nao tinham uml padral’ e financeiro para associar-se a um c|udEsim
como para o0s que desejavam um sabado mais ‘quenje’calor’ extrapola-se a sociabilidade ténudarailiar
dos clubes, existia a possibilidade do Cassinon@xiie®™

No inicio dos anos de 1950, Anisio Luis Camilo ergw Clube José do Patrocinio, conhecido
popularmente como Caba-Roupa. Segundo Julio CésaDlideira, este clube também fundado por uma
comunidade negra, “ocupava um lugar de destaqueografia do prazer e da cidade e também nas vagnc
noturnas dos boémios, empregadas domésticas, psjggadores, pedreiros, serventes e ouffd$?elo Caba-
Roupa desfilaram grandes cantores da época, conagiMieranco, Orquestra Marajoara, Jameldo e Sewverin
Aratjo. O clube “exigia 0 uso do terno, da gravatam comportamento que deveria primar pelo decdro”.
Nota-se, entdo, que assim como no Uberlandia ClabeCaba-Roupa também podia-se desfrutar de belos

espetaculos.

O Clube José do Patrocinio, desta cidade, reatiabado passado um ‘grande show artistico’,
denominado ‘O Mercador de Sonhos’. Tomaram partpraoeiro festival apresentado pelos

212 Uma taxa extranhaveD Reporter Uberlandia, 22 fev. 1947, n.958, p.84ud, OLIVEIRA, Jalio César ddbidem, p.50.
23 OLIVEIRA, Julio César deOp. cit, p.51.

24 OLIVEIRA, Jilio César ddbidem, p.107.

25 OLIVEIRA, Julio César ddbidem, p.108.
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homens de cor de Uberlandia, os senhores Joaquethd@;oveiga Lago, (...). Foi diretor,
organizador e ensaiador, o senhor Joaquim CoellqueStra sob dire¢cdo do sr. Anisio L.
Camilo. Cenarios de ‘Lotinho’ e Veiga Lago. O edpato foi variado, com diversos numeros
que agradaram plenamente a platéia: cantos, bsjlddonorismo, a peca ‘Tenda Arabe’
inspirada na mesma musica em dois atos. O ‘Clubé do Patrocinio’ dispbe de um bom
palco em sua sede social, onde foram apresentaddszessete nimeros do espetaculo com
geral agrado e boa interpretacéo de todos osaaffiSt

Parece-me que o grau de identidade que os grup@sssestabelecem com seus lugares antropoldgicos
responde, entre outros motivos, aos referencigisais e tateis que os proprios grupos possuem lagéioeao
espaco que ocupam ou habitam. Nao € por acasoitgoe Goulart, em sua dissertacdo de mestradbateste
mesmo percurso ao afirma que a identidade queschebitantes estabelecem com o lugar que habitem es
relacionada as informac¢fes visuais que o proprizags habitado oferece, as paredes das casas, a nao

pavimentacao das ruas, aos detalhes de iluminaggetacao, etc. E acrescenta que:

As identidades forjadas neste ambiente aninhanots® snudancas e deslocamentos que (...)
resignificam o espaco urbano. Constroem frontasirabodlicas (...) Assim, 0 espago transmuta-
se em territério e passa a significar para aléfudgéo econdmica ou da simples circulatao.

Isto porque, como afirma Raquel Rolnik, citada peferido autor:

ha uma relacéo de exterioridade do sujeito emaelag espago e uma ligagéo intrinseca com
a subjetividade quando se fala em territério. @téeio € uma nocao que incorpora a idéia de
subjetividade. Ndo existe um territorio sem um isnpijee pode existir um espaco sem um
sujeito, e pode existir um espaco independente rdesujeito. O espago dos mapas do
urbanismo € um espaco; 0 espaco real vivido éribordr. (...) ao falar-se de territério ndo se

216 Ym Show artisticaCorreio de UberlandiaUberlandia, 01 jan, 1953, n. 3572, p. 88ud, OLIVEIRA, Julio César deDp. cit, p.108.
27 GOULART, Gilson.Op. cit, p.58.
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esta falando apenas de uma configuracéo fisicajamdsem de um codigo, e estas duas coisas

ndo sdo duas coisas, mas um&a$o.

Oliveira nos alerta para os conflitos culturaissprees nos espacos de inteligibilidade. A escetauh
histéria é motivada pelas relagdes sociais tegidasubmundo da boémia uberlandense. O seu intareléaese
para as dificuldades, enfrentadas pelos boémiagsarsociedade regrada e pautada nos bons-costuanese P
entdo, que € a partir desse interesse que Oligsgeeve a sua instigante historia sobre o lazecjuies, as
festas e a boémia da cidade. Porém, esta € uma tamtias visées que se podem ter sobre o pasaatidadle e
do Uberlandia Clube.

Sdo muitas as histdrias que se poderiam escrebee stes. Nestsentido, qual teria sido, entdo, a
historia que Caetano de Almeida quis apresentar aomepresentacado Uberlandia Clube? Sinto que
dificilmente encontrarei uma resposta. O Unico meeaesta € cogitar as possiveis intencdes quéstaadtravés
de Memorial pretendeu expressar. Dai, eu pergunto: sera gataid de Almeida conhecia sobre os conflitos
culturais vividos pela populacdo durante e apoésrsteucdo do Uberlandia Clube? Caetano de Almeib&s
desse passado histérico imbricado em conflitosas lculturais?

No espaco de inteligibilidade da década de 19405®€,Jas diferentes identidades sociais, através da
delimitacdo dos seus lugares antropoldgicos, afzar@m uma convivéncia relativamente harmonica. Rprée
guando interessadesn socializar seus préprios valores identitarioseu passado historico, 0s grupos culturais
tensionam sua propria existéncia, deixando trapspgr em muitos casos, acfes que denotam um poofund

sentimento de discriminacao social.

28 ROLNIK, Raquel. Histéria urbana: histéria na cidadpud, GOULART, Gilsonlbidem, p.59.
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A discriminacdo social estava presente nas ruass laclubes, afirma Oliveif&’. Estava na rua, sim.
Pois ela ndo era exercida apenas dentro de logeazlps. A discriminagao social podia ser sentids aiversos
locais publicos da cidade. As a¢des discriminagonao se limitavam ao interior dos territorios wnais, aos
limites estabelecidos pelos lugares antropologiEtss se estendiam pelas mais diversas areas dgoedp

inteligibilidade, mesmo nos espacos de sociabiedadmpartilhados por diferentes classes sociais.

Foi possivel constatar através do ‘footing’, deeama e dos clubes, as diferenciagcfes de classe
que permeavam 0s espacos de lazer na época. B dpefaquéncia das diversas classes
sociais em alguns locais, como bares, igreja eesl@sportivos, assim mesmo as ‘panelinhas’
se formavam e, ao ritmo de suas préprias convengiiesrtiam-se jogando, dancando,
ouvindo musica ou rezandd.

Com essas acdes discriminatorias, ndo mais linstada interiores dos clubes apenas, mas esteratidas
longo dos espacos de sociabilidade urbanos, asifaaridentitarias estabelecidas pelos territGridturais ou
lugares antropoldgicos vao se tornando, de certeeimgg mais flexiveis, vao perdendo legitimidadenrespaco

de inteligibilidade cada vez mais permeavel, mdissd.
A discriminacdo social, com efeito, era mais evideros clubes e bares, 0s quais, além de restangir
entrada a pobres e negros, destilavam o seu pegtmnéo apenas sobre pessoas desconhecidas de, ciths

também sobre reconhecidas figuras nacionais, conmdaso ocorrido com a cantora Elza Soares moiantdo

Uberlandia Clube.

29 OLIVEIRA, Jilio César deOp. cit, p. 71.
220 SOUZA, Vera Lacia Puga. Encontros e desencontigéncias nos anos 60 — Triangulo Mineiro. Hist@iderspectivas, Uberlandia, jan/jun. 1993, n.p8112.

Apud.,OLIVEIRA, Jilio César ddbidem, p.71.
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A Elza Soares estava com um calo no dedo. Entd® @Conceicdo a ajudamos a subir a
escada. Quando terminou o show ela desceu do @aleotou na mesa com o baterista, que era
namorado dela, e pediu um whisky. Logo depois¢cetaecou a dancar com ele. Foi ai que um
cara da diretoria foi falar com o empresario delagando que néo era por ela ser negra mas
que ela era uma artista e que foi contratada artarce que nao tinha o direito de dancar. (...)
a Elza Soares, que ndo tem papa na lingua, foidzgmdo: Eu vou chegar no Rio e vou falar
para os meus amigos ndo fecharem nenhum contrataesse clube cheio de preconceito e

racismo®?

O velho Anisio contava historias e casos acontecnms territorios boémios de Uberlandia. E segundo
Oliveira, estas lembrancas ensinavam aos mais gowarire eles Lotinho, sobrinho de Anisio, quedaae,
além de cortada por latitudes, meridianos, ruaseridas, era também fragmentada social e raciagfignt

Até os territérios boémios estavam vetados aosegabnegros, “excecao feita aos musicos, cozirdjeiro
dentre outros, uma vez que eles adentravam egsagosspara trabalhar e ndo para gozar os prazeeeasq
mulheres, os jogos e as bebidas poderiam ofer&dEonta o Sr. Sebastido Messias de Oliveira em\dsize

realizada pelo projeto Depoimentos, uma iniciatisaArquivo Puablico Municipal de Uberlandia.

Entdo o preto era vetado, a ndo ser algum amige@iava para prestar servico. Eu mesmo,
como vendedor de pé-de-moleque na rua, tinha agessoentrar & quando era moleque; a
dona Cobra me pegava e levava l4 dentro e eu vpédia-moleque para as mulhe?@s.

ZLpATOApud, OLIVEIRA, Jalio César deDp.cit., p.72.

22 OLIVEIRA, Jualio César ddbidem, p.71.

22 OLIVEIRA, Julio César debidem, p.72.

224 pROJETO Depoimentos. Entrevista realizada com 8&rastido Messias de Oliveira, no dia 08 jun0198quivo Plblico Municipal, Uberlandia. Cf: OLINEA,
Julio César ddbidem, p.72.
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O préprio Anisio comenta que “o bar da Mineira; eeemplo, era super-racista, ndo aceitava préim, n
serviam os pretos. Se um preto ali entrasse, fisewtado e o garcom ndo ia servi46”Mestre Lotinho,
também depoente de Julio César de Oliveira e uncalteres mais destacados da década de 1950, afivrea
sido o primeiro cantor negro a apresentar-se naléfimia Club&?® Préximo ao incidente acontecido com a
cantora Elza Soares, o Uberlandia Clube convidblestre Lotinho para animar com sua voz e suas ias|sis
elegantes noites dancantes no clube. E, pensatgjaoatantor exclamou: “Mas vocés ndo aceitam né&gro
Olha |4 hein? A gente vai sofrer desfeita®d".

Lotinho conversou muito com a diretoria do clubéeande assinar o contrato. Uma vez assinado,
Oliveira conta que Lotinho se dirigiu rapidamentecga Clark onde comprou dois pares de sapatosed@zy
sendo um par branco e outro preto; apds as comgesbpcou-se ainda até a Alfaiataria Paganini, onde
encomendou um terno e uma camisa de casimira EUxopdia da estréia, conta Oliveira, Lotinho cantomo
nunca havia até entéo cant&fo.

Na manha seguinte, o Mestre foi saudado e feliwjtado sé pelos amigos mais proximos, mas também
por diversas pessoas da cidade. Mas, nem tudo féehcitac6es, houve também reprovacdes, censuras e
guestionamentos, sobretudo por parte da populaed@ ma cidade, que via “naquele contrato firmawo o

Uberlandia Clube uma traicdo e uma rendicdo alefiteca e preconceituosa da cidade”.

225 ANISIO Apud, OLIVEIRA, Julio César deDp. cit, p.72.
226 Cf: OLIVEIRA, Julio César ddbidem, p.8.

271 OTINHO Apud, OLIVEIRA, Jilio César ddbidem, p.73.
28 OLIVEIRA, Julio César debidem, p.73.

229 OLIVEIRA, Julio César ddbidem, p.74.
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Um tanto reflexivo pelo tipo deeceptividade de alguns, Lotinho comentou que “porgao de crioulo
ficou com raiva e diziam o seguinte: - ficou la caquele povo metido. Vocé vai continuar a cantea pguele
povo? Olha |4 esse negro metido a cantor do Ulidabiube. Tinha negréo que até queria me bater.

Segundo Julio César de Oliveira, os elogios, dsa&sie até as ameacas feitas contra Lotinho mamfo

suficientes para que o cantor deixasse de acreditana acao, para ele,

o fato de ter aceitado o convite para cantar nalBihdia Clube contribuiu para a valorizagéo
do negro na sociedade uberlandense. Assim comdbjit®ms diminuir o preconceito racial
gue, como nédoa, saia dos clubes, bares, cinelasesee estendia-se pela principal avenida da
cidade, Afonso Pena, onde se realizava o fodfing.

Percebe-se, entdo, que desde a sua fundacéao, ldndlieerClube foi territorio cultural de uma elitaegg
estabelecia um distanciamento espacial com os degrapos identitarios do espaco de inteligibilidade
ignorandoassim, outras visdes de mundo. Parece-me quetigstieau acdo politica haveria contribuido para
gue o clube fosse visto por alguns membros da po@alque ndo o frequentava, como um elemento,rte ce
maneira nao integrado ao espaco de inteligibilid@deno elemento historico deslocado de uma his&ma
comum.

Relacionando o espaco de inteligibilidade e sempds historicos com o trabalho de Oliveira e aypant
mural de Caetano de Almeida, penso que, se poada) Dliveira descreve os conflitos culturais pnése nos
espacos de inteligibilidade das décadas de 1940 €91960. Por outro laddemorial produzido em 1995,

mesmo ndo sendama descricdo historica literal, pode expressarelae, ou minimamente rememorar 0s

20| OTINHO Apud, OLIVEIRA, Jilio César ddbidem, p.74.
BLOLIVEIRA, Jalio César deOp. cit, p.74.
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conflitos culturais, sociais e étnico-raciais, getpais a cidade passou. Nesse sentido, é popsivedr que a
fruicdo deMemorial pode transportar imaginariamente o espectadoas&apo, que pode inseri-lo num contexto
historico onde o espaco de inteligibilidade estaaacado pela preservacao e pela disputa de talidades
identitarias ou de Lugares Antropologicos.

O dultimo trago, a ultima estrofe — Vivéncias bo&nam Uberlandia nas décadas de 40, 50 e 60
apresenta, sem duvida nenhuma, uma excelenteivamatorica dos conflitos culturais, porém, pegse nao
sdo apenas os conflitos culturais e as acOes t#éresa as que deveriam ser evidenciadas, pot®miitos
culturais estdo, muitas vezes, também permeadoepsies, estratégias de acao e negociacdes srgrapms
em conflito.

Penso que as negociagdes culturais estiveramytdencaneira, presentes no espaco de inteligibidiakd
década de 1950. Pois, transitando por diferentegteos culturais, Lotinho encarnou a figura da articulador
cultural que, com suas ac¢des buscou socializavisda de mundo, compartilhar estrategicamente ipivg e
valores culturais e identitarios, proprios do seipg.

Segundo Gilson Goulart, os territérios de socidbde “sdo projetados e construidos de forma agagre
uns e incorporar outro$” subjugam e absorvem aqueles que procuram par @lesitorafirma que estes
territérios sdo como espacos fantasmagoricos,s@éntisos, que invadem a alma, pois oferecem, prometeo
mesmo tempo, negam e iludeth Acrescenta ainda que estes mesmos territériobéamcriam nichos,
“espacos de sociabilidade reservados a gruposagudicguagens polifonicas inundamessignificamo espaco

232 GOULART, Gilson.Op. cit, p.123.
33 GOULART, Gilson.lbidem, Loc. cit.
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publico da cidade®** E por isso que nesse processo, os mediadoresaisituomo Lotinho, por exemplo,
cumprem um papel de fundamental importancia. Afinaproprio Lotinho valoriza sua decisdo de tooar n

Uberlandia Clube, dizendo que

...antes de eu assinar contrato com o Uberlandiareiss ndo andavam no mesmo passeio
gue os brancos. (...) E o fato do negrinho pegarnarofone e cantar no Uberlandia Clube
ajudou a acabar com aquele negécio na avérida.

Assim como Lotinho, a figura de Caetano de Alme&taquanto um articulador de tempos historicos
diferentes, € também de fundamental importancigir@r (re)significao espaco identitario do Uberlandia
Clube e traz para discussdo sua trajetéria hist@entro do espaco de inteligibilidade da cidademorial
funciona como um meio que nos permite, ndo somemntear na historia do clube, mas também discuti-la,

repensa-la e (re)significa-la.

Mediadores culturais: deslocamentos e negociacdes

Considero que, assim coniMemorial outros trabalhos plasticos produzidos duranteemte Arte na
cidade, merecem atencdo, uma vez que as manifestagdisticas podem oferecer mais do que a pura
contemplacéo estética. Nesse sentido, concordd3itsmn Goulart quando afirma que:

B4 GOULART, Gilson.Log, cit.
Z5 L OTINHO Apud, OLIVEIRA, Jlio César deDp.cit., p,74.
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Festas profanas, civicas ou religiosas, sdo mosento que pessoas (...) apropriam-se do
espaco publico caracterizando-o como lugar de igkaes, de hierarquias, de disputas, mas,
também, de alegrias e convivios. O espaco pubpeceae, portanto, enquanto uma esfera de
trocas diversaS?®

Por esse motivo, o pensador Gilberto Velho apoo& &m qualquer sociedade ou cultura é possivel
distinguir &reas ou dominios culturais com um cgrau de especificidade. Esta separagdo, no entevao
ao entrecruzamento dos territérios culturais, nempse € possivel. Além disso, 0 nosso distanciasresgacial
pode ser enganador, especialmente no mundo cont@nedd’. Neste caso, quando os limites ndo s&o
facilmente determinados através da experiéncianpemte visual, o autor lembrque as fronteiras mais
significativas podem estar presentes noutras didesng tracos como a religido, a identidade étnica o

ideologia politic&®®

Com efeito, o espaco de inteligibilidade da cidmiea-se cada vez mais difuso. Isto se deve, eta,@ar
coexisténcia de diversas manifestacoes culturas, sobretudo, ao fluxo permanente dos mediadafesais
gue o compdem. Lotinho, por exemplo, também aninavaitmo do mambo, rumba e bolero, as tardes de
domingo e as noites de final de semana do Caba-Rbpé&m disso, ndo eram s a musica, as bebidas, as
mulheres e a alegria, as experiéncias que marcasamites no Caba-Roupa, “existiam também as daadis

entre os bairros, que, normalmente, acabavam gasif{®

236 GOULART, Gilson.Op. cit, p. 93.
Z7TVELHO, Gilberto.Individualismo e Cultura: Notas para uma Antropologia da Sociedade ContemporanedRio de Janeiro: Zahar Editores, 1981. p.21.

ZBVELHO, Gilberto.lbidem, p.21.
239 Cf: OLIVEIRA, Julio César deDp.cit., p.108.
20 OLIVEIRA, Jalio César ddbidem, p.109.
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Lotinho “descobriu que as dificuldades eram sempegores para 0S negros e para 0S pobres em

geral”,241

escreve Oliveira, e segundo o0 pesquisador, o lcal@@ava suas experiéncias com ironia, alegria,
deboche, e as vezes, com muita tristeza. Poisvésoras “ensinaram-lhe que, para sobreviver e aupesy
obstaculos, era necessario se ter ‘jogo de cintéta’

“Jogo de cintura”, diz Lotinho. Mas, esta frase rn@meria ser interpretada como capacidade de
negociacdo? Ou seja, como uma atitude negociadmra propria frase camufla? Num dos paragrafo® de
ultimo trago, a ultima estrofe — Vivéncias boéneas Uberlandia nas décadas de 40, 50 e Jllio César de
Oliveira escreve que onde havia aglomeracdo deagssndependente de cor da pele, origem so@alpdgas
e do pouco ou muito consumo de bebidas alcodlpasla estavam os politicos em época de elei¢qexia
votos” 2+

Na sequéncia, Pato confirma: “La no Caba-Roupafrépientava branco. Eles s6 apareciam em época
de politica. O Tubal Vilela nessa época semprevaséapagando chope para todo muntd§'Segundo Oliveira,
as eventuais visitas dos politicos ao Caba-Roupaparticular as de Tubal Vilela, eram caracterizagar
oferecimento de “pequenos favores & direcdo da eamas seus freqiientadoréS” Numa ocasido, conta o
pesquisador, Tubal Vilela prometeu estudar a piisiside de construir uma nova sede para o clubedCo

resposta a essa atitude politica que:

21 OLIVEIRA, Jilio César debidem.,p.74.

22 OLIVEIRA, Julio César ddbidem, p.75.

23 OLIVEIRA, Julio César debidem.,p.110.

244 pATOApud, OLIVEIRA, Jalio César ddbidem, p. 110.
25 OLIVEIRA, Julio César ddbidem, p.110
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misturava chope, favores, promessas e oportuniamdiretoria do Clube José do Patrocinio,
nas figuras de Anisio Luis Camilo e Jerébnimo Pldcitbncederam o titulo de Presidente de
Honra do José do Patrocinio aquele que reprimidianamente negros, pobres e boérfifds.

Um acontecimento um tanto quanto inusitgde o préprio jornal Correio também confirmou.

Na noite de onze deste o chefe do executivo ulmetee, foi alvo de uma grande homenagem,
pelo clube José do Patrocinio, entidade esta gugrega os homens de cor desta cidade. (...)
Agradecendo as homenagens falou o homenageado: led@ estejam concluidas as grandes
obras iniciadas em minha gestdo, prometo estudarczsinho uma maneira pratica para a
construcao do Clube José do Patrocinio, Clubestevem sendo dirigido magnificamente
por estes dois moc¢os de valor que sao Anisio Lainifd e Jerbnimo Placido e que ao lado da
juventude de cor nos tem oferecido sempre as nmaiad festividades, tal como, carnaval de
rua, comemorac&o de sua data magna, festa reldgolassa Senhora do Ros&fio.

Através deste acontecimento, marcado pela negac@eédroca de favores, percebe-se que as figaras d
Tubal Vilela, assim como a de Lotinho e a de CaetiAlmeida, assumem também o carater de negeoegmdo
culturais, que transitando por diferentes term®ridentitarios, negociam ac¢fes a fim de obterentagens e
beneficios politicos no espaco de inteligibilidade.

Lotinho e Pato, irméos inseparaveis e musicos asatd noite, acompanhavam a boemia uberlandense,
por isso, aponta Oliveira, os irmaos “puderam vigegpresenciar de perto os encantos e desencargos qu

cotidiano noturno proporcionava aos seus maisogilzeqiientadores??

246 OLIVEIRA, Julio César ddbidem., Loc. cit.

24T HOMENAGEADO o prefeito Tubal Vilela pelos homens cbr.Correio de UberlandiaUberlandia, 14 jan. 1953, n.3581, p,8pud, OLIVEIRA, Jilio César de.
Op.cit., p.110.

28 OLIVEIRA, Julio César ddbidem, p.120.
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Com efeito, as noites nos interiores dos cinemabgs e bares, atraiam 0s irmaos, porém, penso que
essa atracdo, ndo somente respondia a uma nedesdigldrabalho profissional, mas também acalentava

desejo de destaque, gamoure de fama. A esse respeito, Oliveira escreve:

Profissionalmente, por se constituirem em locaie djues possibilitavam trabalhar e,
consequentemente, sobreviverem. Além disso, o detgarticiparem de qualquer evento
musical realizado em um daqueles espacos destiaadager e a diversao, localizados na area
central, Ihes assegurava um espaco significatiw awdunas dos jornais e nos bate-papos
sempre amenos realizados nas esquinas, cafés ® foegéentados pela populagdo e, em
particular, pelos homens que possuiam algum podeflugncia na sociedade local. O que
significava para Pato e Lotinho a garantia de thebao longo do més e, quem sabe, do ano,
além, é claro, de um ou outro favor material etjpolf*°

Penso que Caetano de Almeida incorpora também geimale um articulador cultural, ndo apenas
porque o artista, através 8emorial relaciona diferentes tempos historicos, mas,esotio porque o pintor,
enquanto representante de um grupo cultural, tamifaésoa socializar seus proprios valores cultuiais.
porque, ndo se pode esquecer que o projeto Art€id@de teve como um dos seus principais objetivos,
socializar reflexdes em torno do espaco publiccaecidade. Objetivos que, por sua vez, refletem ateac
maneira as reflexdes anteriormente levantadasppejeto Arte & Cidade SP. Socializar uma visao dmdo ou
um discurso plastico no espaco publico da cidadeén@ma acao recente, a arte com certa frequénelizou
discursos em diversos momentos histéricos, no entansocializacdo de visées de mundo foi tambéra um

pratica dosrtistas da Geracao 80, da qual, ainda jovem, Gael@a Almeida participou, direta ou indiretamente.

29 OLIVEIRA, Julio César debidem., Loc. cit.
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A Geracao 80 questionava o contexto histérico donerdo, e para socializar esses questionamentos,
criou eficientes mecanismos de agéo que permitiesgrandir, no espaco publico, tais reflexdes. Gstas que
dela fizeram parte, ndo somente saiam dos espasiisi¢ionais da arte como as galerias, mas, inolsuieé um
espirito critico, também se utilizavam, como fdiesiormente dito, de estratégias plasticas e \gsuailizacdo
do grafite e ampliagdo dos formatos das obrasgsalas arquitetbnicas - afim de envolver o maionero de
caminhantes urbanos na discussao sobre o lugarbda de arte, num contexto histérico marcado por
compulsivas ac¢des individuais, de uma sociedad®migumo.

Nesse sentido, se Lotinho, Tubal Vilela e o profgimetano de Almeida, incorporam a imagem de
articuladores culturais, de negociadores cultufaia, entdo, assim autorizada, a producdo de espjogo,
num campo de poder simbodlico. Um jogo identitAnde recuar e avancar sdo acdes que se escondserdasra
tensdes e negociacdes dissimuladas, afinal, elamfparte ora das estratégias de ataque, ora tdaggsas de
defesa.

As disputas identitarias no campo de poder simb&@#o, de certa maneira, motivadas pelo desejo de
socializagéo de valores culturais. E € justamesdge desejo de socializagdo de valores que premiggessado,
mais ainda hoje, que vivencia-se uma sociedadecphlural. Uma sociedade onde a idéia de identidade
nacional, estadual, municipal, e até a idéia detidade cultural de grupos, se modifica. A sociedad

contemporanea apresenta-se cada vez mais comatekarada, difusa e fluida.
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Os excessos da supermodernidade: tempo e espaco.

Referindo-se a complexidade da sociedade Moderiltzer€® Velho, no livro Individualismo e Cultura,
afirma que a Revolucéo Industrial gerou uma sodieds qual a sua complexidade obedece a uma adantua
divisdo social do trabalho e a um surpreendentésaicno da producédo e do consumo, assim como tarabém
configuracdo de um mercado mundial e ao rapidoessi de crescimento urbano nas cidades apés @ sécul
XVIIl. Como consequéncia, a nogcdo de complexidamieega um sentido de heterogeneidade culturalab qu
deve ser entendida como um fendmeno de coexisténaraoniosa ou nao, da diversidade de tradi¢oes.
TradicOes culturais que, apesar de terem diversgsns - ambito laboral, étnico ou religioso — setpuVelho,
fazem parte de uma histéria em comum, construidavenciada pela maioria dos membros de determinado

grupo sociaf>®

Assim, as discussfes acerca Hatriménio e da heranca cultural levantadas notuwapanterior,
encontram justamente nesta afirmacéo de GilbertiooMena justificativa, uma vez que o conjunto daditdes
- que ndo sao outra coisa mais que expressdesatsiltuiconstitui, ao meu ver, a herancga culturab dtapital
Simbdlico. A heranga cultural, por apresentar nafigaracdo espacial urbana (mesmo quando as caegor
sociais ndo sdo claramente distinguiveis devidlualplade cultural) uma certa continuidade histrimerece
sua preservacao. Os elementos patrimoniais ndossanicos registros historicos que testemunharstarta da
cidade, eles apenas fazem parte de toda uma hecaiceal construida coletivamente pelas diferentes
categorias sociais. Nesse sentido, penso que adaeultural, inter-relacionando os diferentes eletos
culturais, ou seja, vestigios histéricos que a dmmnp deve procurar encontrar as relacdes estadesepor

20 cf: VELHO, Gilberto.Op. cit, p.16.
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estes mesmos elementos culturais nos diferentesentomhistéricos, nos entrecruzamentos temporaisrie

histéria em comum.

Por outro lado, ainda acerca da complexidade d#&dame contemporanea, outras reflexdes sao
colocadas por Marc Auge, e referem-se as alterggélas quais perpassam a idéia do tempo e do espaca
ele as metrépoles, as cidades de grande e médm \peenciam um processo de aceleracdo da histpaste
processo modifica, a0 meu ver, a nossa percepadto, do tempo quanto do espago, uma vezagpercepcao
do tempo diz também respeito ao uso e a maneira dispomos dele. O autor comenta, ainda, que a ki
progresso, que implicava o depois explicado em&ordp antes, encalhou, e que se os historiadads;amca
principalmente, duvidam hoje da histéria, ndo é aabes técnicas ou razdes de método, mas porqterse
grandes dificuldades em inserir ai um principiaddmtidade. Afirmaambém que, se analisassemos o tempo,
com base na ocorréncia banalissima do cotidiamderpamos ser levados a perceber que a historiaetera,
pois:

Apenas temos o tempo de envelhecer um pouco e passado ja vira historia, nossa historia

individual pertence a historia. [...] A ‘aceleratd@ta histéria corresponde de fato a uma

multiplicacdo de acontecimentos na maioria das svew0 previstos pelos economistas,

historiadores ou socidlogos. Essa superabundaqui&,s6 pode ser plenamente apreciada

levando-se em conta, por um lado, a superabunddacizossa informacédo, e, por outro, as

interdependéncias inéditas do que alguns chamaendaojsistema-mundo’, (...) denominacéao

da qual a densidade factual das Uultimas décadasacameuprimir todo e qualquer
significado®*

1 AUGE, Marc.Op. cit, p. 31.
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Esta ameaca de supressdo de todo significado,cenpia necessidade de imprimir um sentido ao
presente. E, segundo Augé, esta seria uma maneir@sgatar a superabundancia factual - um fenédmeno
caracteristico da “supermodernidade”. Significare@sente tornou-se uma necessidade vital, umauezcqda
um de nos tem, ou pensa ter, 0 emprego desse t@bpecarregado de acontecimentos que atravancamnotan
presente quanto o passado proximo. O que, obsesyesto pode tornar-nos ainda mais solicitantes de

sentido”?>?

Este talvez seja o caso de Caetano de Almeida senay pela primeira vez o Uberlandia Clube. Os
estimulos visuais recebidos durante os primeiresgias pela cidade poderiam ter despertado, nsiaadi
necessidade de significar o seu desconhecido pegsarma tentativa de encontrar um sentido paraaétel,
este possui um passado histdrico. Ou seja, signifitentro da superabundéancia factual urbana, tefatr
cultural, a partir do seu passado proximo.

Os individuos estasujeitos ao cumprimento de horarios nos compromiksmrais, académicos, sociais
e até culturais. E este fendbmeno se reflete tantdtmo acelerado da cidade como no condicionamento dos
individuosa ela. Isto porque, na cidade se é obrigadganhar tempo, a andar rapido e, "andar depressa é
esquecer rapido, reter apenas a informacéo Utiiorento'?>

Afortunadamente, e em contraposicdo ao estilo dka \atual, ainda existe a possibilidade da
desaceleracdo da vida cotidiana. E isto s6 acomgme'mundo da lentid&o, que se da ten3dtyyma vez que

nele, é possivel experimentar, ou seja, vivencignto transcorrer do tempo. Um mundo no qual gteseja

22 AUGE, Marc.lbidem, p.32.
23 PEIXOTO, Nelson Brissa®aisagens UrbanasS&o Paulo: Ed. SENAC/Marca D'agua, 1996. p.181.
B4PEIXOTO, Nelson Brissadbidem, Loc. cit.
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usado e sentido paulatinamente, no qualmosimentos podem séentos, cadentes e pacientes. Subverter a
tirania da aceleracdo do tempo na cidade sigrstcair que ela espera as a¢des humanas, quessiaca® dos
individuos, isto é, que os individuos ndo estdindicionados a ela. Esta possivel condicdo terhdaraidade
lenta e devagar, oferece a oportunidade de olhatadeente as coisas, ou seja, 0 exercicio da cqiaeao

acurada, detalhada, critica e reflexiva.

A maneira como vemos as coisas é afetada peloaipegn®s ou pelo que acreditamos (...) SO
vemos aquilo que olhamos. Olhar é um ato de escGbimo resultado dessa escolha, aquilo
gue vemos é trazido para o ambito do nosso alcanamda que ndo necessariamente ao
alcance da maG?

Dai, refletir sobre as relacdes entre o presentpassado requer andar devagar, "sem destinagéeapre
desacelerado. E o que permite que o passado, o teengido, seja presente, como uma alusdo, comdtissa
que sopra suavement&®.

Outra figura do excesso na supermodernidade, dd@com Auge, refere-se as alteragbes da percepcéo
espacial. Temos a sensacao do encurtamento dasabst Estamos na era das mudancas de escalaiossd®a
transporte rapidos reduzem a poucas horas de vjagdistancia entre uma capital e outra. No intef@nossas
casas, imagens de toda espécie, transmitidas pélitess podem dar-nos uma visdo instantdnea de um

acontecimento a produzir-se ao outro lado do mu@dmundo da supermodernidade ndo tem as dimensdes

25 BERGER, JohnModos de Ver. Rio de Janeiro: Rocco (Artemidia), 1999. p.10.
28 PEIXOTO, Nelson Brissa©p. cit, 1996, p.181.
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exatas daquele no qual pensamos viver, pois vivamnosmundo que ainda ndo aprendemos a olhar. Teoms

reaprender a pensar o espaco.

Memorial: conteudo e socializagdo no espaco e tempo urbanos

No saguao da Biblioteca do Umuarama estao repeas@tlementos arquitetdnicos que pertencem a um
outro lugar, os elementos em si estdo no inteotderlandia Clube. Caetano de Almeida deslocavat®
ponto da cidade elementos histéricos, numa interdgalissipar, expandir ou ampliar o alcance da sua
significacdo, noutras palavras, socializar seuifsiglo através de umiscurso plastico. Ele pinta ou representa
uma por¢do de tempo transcorrido, ou seja, o fragpnde uma histéria, por isso, desta vez em por¢des
espaciais. Isto porque o mural é formado por qeadue se assemelham a janelas através das queaingmd
contemplar um passado especifico, a historia dbeClu

Cada um destes quadros emoldura as formas ai fgesBai, € possivel pensa-los como sendo janelas
gue mostram algo. Pois, "Janelas sdo, desde oérdioa da pintura, um dispositivo do olhar. O qoaapartir
do qual se traca a perspectiva, a linha de fugamaniza a paisagem™ Assim como nas janelas definidas por

Nelson Brissac Peixoto, nas janelas de Caetandrdeida,

restam indicios da paisagem, fragmentos de molaudetalhes de construgfes insinuando-se
no quadro. Os elementos semanticos da paisagemmaudio destacados do contexto e
reorganizados segundo diferentes posicdes e edtalas

%7 AUGE, Marc.Op. cit, p. 38.
28 pPEIXOTO, Nelson Brissa©p. cit, 1996, p.126.
9 PEIXOTO, Nelson Brissadhidem, Loc. cit.
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Estas janelas urbanas mostram ruinas. Elas debeanrsiuzir um distanciamento temporal, aproximam
uma histéria passada. As janelas e os fragmentGaei@mno de Almeida, enquanto vestigios histérmagerem
sutiimente o passado. Com elas se trava um emibrateprpo a corpo, pois, no auge da visibilidadesemee o
passado torna-se visivel. Nas pinturas do sagacdade apenas se vislumbra atras, sugere suangeesSem
jamais se figurar por inteiro. Ai a pintura podeelar a forca e o lirismo que ainda tém essas gaisa
urbanas®®

Estes fragmentos pictéricos, ndo apenas sugereesanga de uma porcao de historia, mas, sdo também,
sobretudo, pedacos, recortes espaciais de elemanmaisetdnicos do Uberlandia Clube, os quais,atestos e
reconfigurados em um novo lugar, poderiam ser cdamde "pormenores” do macro espaco urbano. Ou seja

fragmentos pictoricos de uma totalidade urbana.gstque:

Uma casa esta para a cidade como uma janela ooni&o gstdo para uma casa. E pode ainda
prosseguir-se dizendo: um puxador ou um baten#® gwira 0 portdo como este esta para a
casa, e como a casa esta para a cidade. O qualegaigfirmar que muitas vezes se deveria
partir do pormenor, do particular de uma coisa phemar a sua totalidadfé.

O pormenor ou fragmento, segundo Gillo Dorfles, gp@dnverter-se numa totalidade completa, com
coeréncia plena. E isto so é possivel, atravésmdeautonomia adquirida: enquadramento ou emolduranue
uma area total. Sendo assim, o pormenor ou fragnéenapaz de oferecer informacao por si mesmdofar

como exemplo uma pintura de Klee, Dorfles comenta:

20 pEIXOTO, Nelson Brissathidem, p.130.
%1 DORFLES, Gillo.Elogio da Desarmonia Colec¢do Arte e Comunicac&o. Lisboa: Edicted986. p.141.
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Se isolarmos nele, também ao acaso, um fragmam@rdando e engrandecendo esse minuto
em particular, podemos obter em lugar do "micrasignicial, um macrosigno muito mais
homogéneo por vezes que toda a pintura. (...) Degido 0 pormenor de uma obra,
aparentemente truncado e inconcludente, convertesgeavés desta operagdo de
engrandecimento e de "enquadramento”, numa obrpletare distintd®?

E acrescenta, “Eis, portanto, um caso em que dheégb@de constituir uma entidade por si sé e pade (
adquirir uma forca expressiva maior até que a darqual deriva, revelando forcas ocultas que na obginal
ndo tinham aparecidg®?

As janelas de Caetano sugerem momentos transcomioldnterior dos saldes do Uberlandia Clube,
portanto, fragmentos do passado. S&o pormenorgsitids de cintilante cor azul, contidos no lindée pintura.
Eles se expressam através do azul brilhante esmtsobre a superficie pictérica, como se fossemédsr
espelhadas sobre a superficie da agua contida pistiaa, prontas a extrapolar suas bordas. Hetasas
parecem prestes a ampliarem-se, porque as massas @ermenores temporais, flutuam sobfarao branco.
Séo fragmentos de tempo que parecem flutuar, desdizransitar, porém, quando tocam e alcancamha li
emoldurante da pintura, tornam-se presos, limitadosua necessidade expansiva.

Estes pormenores histéricos e urbanos, engrandegioém, enquadrados no mural, por Caetano de
Almeida, se diferenciam dos pormenores autonomdodies, isto porque, 0s pormenores do saguacaake
possuirem uma forca expressiva, parecem nao tegicgd, ainda, uma entidade por si s6, ou seja,aa su

completude. As formas azuis pormenorizadas parge¥manecer truncadas e inconclusas nos seus ddsejos

%2 DORFLES, Gillo.Ibidem, p.143.
23 DORFLES, Gillo.lbidem, p.144.
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socializagdo. Nelas, a cidade jamais se figura iptwiro. Elas ndo atingem uma globalidade histokca
identitaria.

Os fragmentos histérico/formais de Caetano de Almemanmo em toda producdo plastica, buscam
socializar-se, encontrar ressonancia nas individludés da cidade. Eles procuram captar, na acelerda
urbana, a atencéo e reflexdo dos apressados,remdége e condicionados caminhantes. Perante distaldide
de comunicagdo, e motivados pela sua sede de izac&@, além do muro, anseiam alcancar e cobrir
formalmente a configuracdo da cidade, enquanto gomo indicios historicos, pretendem se inserir na
identidade da cidade. Contido no sagudo da Biloiggddemorial apresenta janelas pictoricas construidas a partir
de fragmentos historicos/formais, dispostos a argii-se, expandirem-se, como mosaicos a cobrirunda
histéria, toda uma cidade.

A suposta intencdo de Caetano de Almeida, emalstai Memorial faz aflorar,no entanto, alguns
guestionamos: Sera que os fragmentos de tempoagcgpresentados na superficie do muro sdo também
percebidos pelos transeuntes? A pintura, exposta espaco semipublico - externo a Biblioteca do Gamp
Umuarama - é capaz de prender inicialmentgdesncdo, para logo induzir o espectador imaginamigaenao
passado? Noutras palavras, sera que hoje, numxtmmentemporaneo de cidade, ainda é possivel reapdu
atencado do caminhante através de uma gigantesganmaxposta num local bastante transitado e fregden

Parece-me que para pensar 0 processo de sodalizdgs manifestacbes culturais é necessério
considerar, por um lado, a difusao e a circulagondesmas no espaco de inteligibilidade, e pooooas novos
comportamentos urbanos vindos com as novas mandeagerceber o tempo e 0 espaco na cidade

contemporanea.
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Assim, a respeito das fronteiras culturais no lagdropoldgico, Gilberto Velho se pergunta: Ondéaes
a unidade e a descontinuidade das mesmas? Pararpéapossivel observar entre os diferegtegpos sociais,
certo interesse por determinados temas, e sobredueikisténcia de determinados paradigmas cultuPaiem,
salientague somente alguns deles sao difundidos com nraendidade e, geralmente através de uma linguagem
homogeneizadora? Gilberto Velho vai além, e comenta que se tomassemomo referéncia qualquer
sociedade, notariamos que ela vive uma permanenteadicdo entre as particularizacbes das expésgnc
vivenciadas por um reduzido grupo e a universadiaaie outras experiéncias que se manifestam par deei
simbolos homogeneizadores. Este fenbmeno seria,gbaro problema central do que conhecemos pturaul
0 que pode ser comunicado? Como as experiénciasnpagkr partilhadas? Como a realidade pode ser
negociada e quais s&o os limites para a manipulaigieimbolos?*®

Com énfase numa analise mais sociolégica que aul&itberto Velho compara os universos simbadlicos
das classes sociais e question@seéndividuos participam diferencialmente de cédigtais restritos ou mais

universalizantes. Ele diz:

Admitindo-se que Bernstein possa cair num cerigsiino’ classista e que, portanto, possa ser
discutivel o peso que da as diferencas de classensdituicio de um universo simbdélico e da
expressao cognitiva, é importante para a nossasi$ido perceber a relacdo entre emocao e
expressdo da emocgdo através de uma linguagem maisenos universalizante. (...) Em
termos mais gerais, trata-se de colocar o probléenaomo os individuos expressam suas
emocles e sentimentos através da linguagem verbalAssim, ao lado da questdo de
Bernstein referente a usos de linguagem mais owsnamversalizantes, ha que perceber quais

24VELHO, Gilberto.Op. cit, p.21.
Z5VVELHO, Gilberto.lbidem.,p.21
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sdo, dentro dos diferentes segmentos de uma sdeietenplexa, os temas valorizados, as
escalas de valores particulares, as vivénciascempacdes cruciafs®

Lembramos aqui que a linguagem verbal é apenasemtn@ outras maneiras de expressao individual,
assim como a linguagem das formas (plastica o@aNigue, através da imagem, também comunica. Alésod
a plasticidade das formas transmite, ndo appeasamentos e idéias, mas, sobretudo, emocoesneaetus e
acOes.Memorial revela os pensamentos, 0os sentimentos e as aed€aealano de Almeida, e assim como
Lotinho e Tubal Vilela, também materializa e espliza as acbes, 0os sentimentos e emoc¢des ocomidos
determinadas épocas. Caetano de Almeida é um noediatiural que expressa, através de uma linguagem
artistica, acoes politicas de socializacdo de ®aloulturais que, por estarem restritos na suagénaia social,
visam questionar valores simbdlicos universalizantdssim como estes mediadores, cada um dos
espectadores/caminhantesna-se também um mediador cultural. Afinal, cqdal € também responséavel pela
preservacao e socializacdo dos seus proprios sataftirais.

Cada um modifica seu entorno com a¢des, com maelos/dr e usar o espaco da cidade. E, no processo
de transformacéo social, dado na efetivagdo deevisi®@ mundo, os agentes histéricos resistem, @ceita
negociam suas particulares maneiras de vivencespaco urbano. Por isso, as praticas culturaisnteses
entendidas como acdes culturais permeadas pomanfientos sociais. Nesse sentido, considero funaaime
gue noprocesso de (re)significacdes, o individuo se gejao agente que constrdi a sua propria historia, qu
manifesta a sua identidade, sentindo-se ator sgpgele-significa a realidade a partir da sua iddalidade, do
seu projeto de vida, das suas ac¢des cotidianas.

28 \VELHO, Gilberto.lbidem, p.21.
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Parece sem partir dos mediadores culturais, ou seja, dassage individuos, que a socializacdo da
heranca cultural, também pode ser efetivada. Gatigp, a nds, perguntarmos sobre cada uma das raggses
politicas nesse campo de poder simbdlico, indagaisnbre nossa maneira de perceber, sentir e viie@npo
historico da cidade contemporanea.

Segundo Nelson Brissac Peixoto,

as transformagdes mais radicais na nossa percept@mligadas ao aumento da velocidade da
vida contemporanea, ao aceleramento dos deslocasnertidianos, a rapidez com que nosso
olhar desfila sobre as coisas. (...) O olhar coptganeo ndo tem mais temJo.

Estamos sujeitos ao cumprimento de horarios nososasompromissos laborais, académicos, sociais e
até culturais. Um fenbmeno que pode ser observaanapenasa propria dindmica da cidade, mas, sobretudo,
no condicionamento dos individuasela. Isto porque, na cidade somos obrigados hagaempo, a andar
rapido. Desacelerar aotidiano, no entanto, € condicdo fundamental tpata a fruicdo artistica, quanto para a
vivéncia fenomenoldgica do tempo historico.

O reconhecimento, a observacéo e a memorizacam fasaprimeiras acoes de Caetano de Almeida ao
chegar a Uberlandia. O artista buscou na cidadgupando a conhecia. Como estrangeiro langcou-s@imerso
da cidade para submergir-se no "mundo da lentidaotle € possivel experimentar e vivenciar o lento
transcorrer do tempo. Um mundo onde o tempo podasselo e sentido paulatinamente, ondenogimentos
sao lentos, cadentes e pacientes.

%7 PEIXOTO, Nelson Brissa©p. cit, 1996, p.179.
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A cidade é um grande artefato cultusala historicidade vai se construindo através dedemso
emaranhado de relagbes sociais, tecido no entesorrto da multiplicidade dos agentes histéricos @ue
compdem. Caminhar pelo cotidiano da cidade - resost) observar e memorizar, ao melhor estilo de um
flaneur - foi um exercicio fundamental que me possibiliperceber o qudo complexa € a dimensao social.
Caetano de Almeida, através Memorial estabelece uma conexdo subjetiva com os difer@sigectadores da
obra, os quais, transitando pelo saguao da Bibhotl® Campus Umuarama, carregam seu proprios iaraggn
da cidade. Assim, estes imaginarios circulantedpgando em diferentes horarios e momentos, dueaatgo
de rememorar, se remetem, inevitavelmente, a mas@gem: a obra. Trata-se de mdltiplos imaginarias d
cidade transitando permanentemente pela mesmdisigex superficie da representacao pictoérica.

Claro que a relacdo Caetaklmorialespectador € apenas um ponto de cruzamento,dtefieintre as
inimeras relacdes possiveis de serem estabeleeitas os diferentes agentes sociais que compdem a
interminavel tessitura relacional urbana. Poréatatse, sobretudo, de uma relacdo que, na tentlidasvelar
possiveis comportamentos histéricos, retrocedgempo, sobrepondo diferentes tempos fenomenolagicos

Nesse sentido, o estudo klemorial possibilitou-me perceber que existe uma produgistiaa instalada
no social, no espaco publico da cidade, a quakmente esta ai para se dar a conhecer, para @ansei para
socializar um discurso. No que se refere a Caetlendlmeida, aMemorial e a seus fragmentos historico-
formais, estes buscam socializar-se, encontraoméssia nas individualidades da cidade, procurgotacana
acelerada vida urbana, a atencao e a reflexdopdessados, indiferentesendicionados caminhantes urbanos.
As janelas pictoricas de Memorial sdo construidais fragmentos histérico-formais dispostos a amy&r

expandir-se, como mosaicos a cobrir toda uma hastixda uma cidade.
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Porém, serd que esta intervencao urbana foi metipad uma intencéo politica? Trata-se de uma acao
politica que encontra ressonancia nas diferenteesvdos grupos culturais? Memorial consegue spaiadieu
discurso na pluralidade cultural da cidade? E csrmaportante: sobre quais condi¢cdes seria possoahlizar

um discurso artistico?

O projeto Arte na Cidade teve, com efeito, umanicdi® politica. Através da intervencdo de trabalhos
plasticos no espacgo urbano, visou socializar d&fmss sobre determinados aspectos da cidade. Raya is
estabeleceu um intercambio de informacdes enistaate criticos de arte de outros Estados conmaiidade
uberlandense, majoritariamente universitaria. Ppparece-me que esta troca de informacfes processde
maneira desarmonica, pois foram quatro artistagidados de S&o Paulo, para apenas dois artistais.lGz que
deixa transparecer, em certa medida, acdes pelitioe, a meu ver, parecem ter visado muito mais uma
repercussao no meio estritamente artistico, e @@ gma real discussdo sobre os problemas urbancdade,

como ocorre no projeto Arte & Cidade.

Na época, tanto os artistas “paulistas” quanto rador do projeto, jA eram figuras consagradas no
circuito da arte brasileira 90 que parecea participacdo destes artistas ndo teria feitic@ a uma
concorréncia publica prévia, mas sim teria respmdi indicacédo dos curadores. Estes, por suaeramtsido
convidados por Shirley Paes Leme, consagradaaaltisal e coordenadora do projeto e, na épocaggsofa da
Universidade. Desde sua formacido académica na §amdsrmando Alvares Penteado (FAAP) na década de
1980, este grupo de artistas vinha mantendo, du@mécada seguinte, intensas relacdes profissigoase
sempre permeadas pelo curador Tadeu Chiarelli.
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Apesar do carater privado e corporativo, ou aténmede promocdo pessoal que o projeto possa ter
adotado, Arte na Cidade representou uma alternalivaliscussdo da problematica urbana em Uberlandia.
Afinal, o projeto apresentou-se como 0 inicio deauéia ambiciosa que, de certa maneira, possibilit
comunidade, mesmo que por uma unica vez, uma c&msisy maior com as Artes Plasticas. Lamentavelmente
catorze anos se passaram e, apesar da promessaudaodealizadores, as obras nunca passaram péarede
um acervo publico, e a segunda edi¢cdo do projetoaaconteceu.

Considero pertinente também destacar que na malagareunides cientificas - ontiemorial e as
demais obras produzidas durante o projeto Arte madeé foram apresentados - as obras nao foram
imediatamente identificadas. Um caso particularntez®u em junho de 2008 no Instituto de Histéria da
Universidade Federal de Uberlandia, quando apreiseat3° Médulo (Historia e Imagem) do | Semin&t®
Estudos em Historia e Cultura, a analise formalodea produzida por Ana Maria Tavares no interior da
biblioteca do campus Santa Monica da UFU. Durané@rasentacdo, muitos estudantes ndo reconheceram a
obra que ocupa quase a totalidade de duas paredas é&spaco publico habitualmente usado pelos ipsdpr
estudantes universitarios. Esta experiéncia ap@adameu ver, indicios de um certo “desinteressdbspe

elementos culturais urbanos.

SeMemorial ou outras manifestagdes culturais encontram, ounedsonancia nas diferentes vozes que
compdem o social, € uma questao que perpassarpblamatica da socializagdo dos elementos cultuxesse
sentido, pode-se pensar que o0 “desinteresse” quesmaminhantes expressam por determinadas magbes
culturais, responde a desinformacdo que a propalpcao tem sobre estas obras, ou, talvez quedsioa
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porque, afinal de contas, a atengdo para com ebtas de arte somente é apreendida em funcdo dadgra
interesse que estas despertam nos caminhante®sidagm muitos casos, estas obras nada Ihes dizem.

A problematica da socializacdo perpassa, sem d{ydr estes questionamentos. No entanto, se 0s
mecanismos de informacao funcionassem eficientements dispositivos de interacdo efetivassem cacess
bens culturais - a grande maioria da populacacidr@ se apropriaria destes valores simbdlicosa §ee
bastaria facilitar o acesso aos elementos cultpaais que os caminhantes urbanos se identificagksTamente
com eles?

Penso que nao, que a cidade é pluricultural poglémcia, lugar onde inumeros territorios e idemnteta
coexistem e, sobretudo, nem sempre pacificamememods uma realidade social marcada pela fragm&otag
de uma identidade pretensamente monolitica. Nesg@ls, ser4 que hoje existe algum meio de comgédica
suficientemente capaz de socializar elementosraigtdentro do pluricultural espaco da cidade?

Atrevo-me a pensar que os principais impedimenéoa p socializacdo dos elementos culturais referem-
se a falta de significacéo identitaria dos mesmioscaso déMlemorial de Caetano de Almeida, e das demais
intervencdes plasticas dos artistas participantegrdjeto Arte na Cidade, parece-me que estas,uangrande
maioria, ndo expressam um verdadeiro sentimentoafdgidade em relacdo a cidade. Apesar do esfoeco d
Caetano de Almeida por revelar um momento histodiedJberlandiaMemorial ainda mostra-se impessoal,
revela uma auséncia identitaria. Por vezes, a ginfuais parece ser uma copia dos ornamentos daldeto
Uberlandia Clube do que a expressao histérica da wdentidade.Memorial talvez revele o Caetano
“citacionista”, e ndo o Caetano “que vive na histbrAfinal, os jovens artistas paulistas visitarancidade e,
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apenas poucos dias de reconhecimento e possiaitbdEacdes Ihes foram suficientes para a proposiedo
obras de arte que pretendiam dialogar com a cidamen os usuarios dos espacos urbanos.

Na tentativa de entender o grau de valoracao tdeatiestabelecido entre a populagdo e sua producao
cultural, muitas vezes nos perguntamos se 0s etemartisticos contém uma significacdo identitéiae estas

fazem parte das identidades de grupo. Alids, eXistha identidade local de carater monolitico erarldindia?

A auséncia de uma identidade local homogénea e litioace evidencia, neste trabalho, analisando o
contexto social da década de 1950. Percebe-seeatta® Uberlandia Clube e dos outros clubes dalejdzue
diversos territérios culturais vao se justaponddrama urbana, consequéncia da heterogeneidadeatudbs
grupos sociais. Territorialidades culturais e idérias cujos sutis e ténues limites, representadas
transitoriedade das figuras de Lotinho e Tubal I¥jleem sempre sdo possiveis de definir espacidédmende
muitas vezes opera a ambigiidade ou a negociad¢@waticomo pratica social. Territérios culturaiowdos
por tensdes permanentes dentro de um campo des feigabdlicas, por isso também oculto, velado e
imperceptivel: @ampo de poder simbéliae Pierre Bourdi€d®

Outro empecilho para a socializacdo dos elewsetulturais estaria relacionado as novas mandgas
perceber o tempo e o0 espaco na sociedade de hdge,vez mais acelerada. Os sintomas da vida “matern
diria Marc Augé®®. Sentimos que ndo temos tempo para nada, muitesneara contemplar uma pintura ou
visitar mesmo que rapidamente o museu historicacdsa cidade. As possibilidades de socializar @scps

culturais, num mundo cada vez mais acelerado,ad@\wez menores.

2 BOURDIEU, PierreO poder simbdlico.Trad. Fernando Tomaz. Lisboa: Difel. 1989.
269 AUGE, Marc.N4o Lugares: Introdugéo a uma antropologia da supenodernidade. Campinas, SP: Papirus, 1994.
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Nesse sentido, talvez seja necessario repens#iade socializacdo, e tentar entender qual ala re
dimenséo que ela representa hoje. Afinal, serasquelizar um discurso significa atingir o maiomraro de
interlocutores no espaco social? Ou, sera que ssmante significa atingir o outro? Isto, porém, gentom a
esperanca de estabelecer um dialogo, no qual esigmasnentos tensos, conflitantes ou antagonicesgm
potencializar e esclarecer a legitimagéo das difesevisbes de mundo.

Por outro lado, vale a pena lembrar que este estudascitado a partir de uma Unica obra produzida
durante o projeto Arte na Cidade, e que, alémldmorial existem inUmeras ac¢des artistico-culturais ainda
materializadas na trama urbana. A¢des de sujest@icos urbanos a espera de socializacao. Atrdes®
estudo, pude comprovar a situagcédo de desampasxasbena qual se encontram as obras produzidagelora
projeto; algumas, inclusive, ndo existem mais,rforatiradas de seus lugares originais ou destrurtagém, as
gue restaram ainda sussurram, articulam narrapéesistem no seu desejo de comunicar. Mesmo gge sua
vozes sejam timidas, trémulas ou sutis, € posginellas. Sinal que meu espirito de ateffdaeur,cada vez
menos paciente, ainda ndo se rende a tirania t&xragd@o do tempo, e que, contrariamente, se dsgeatir
nos elementos plasticos urbanos que ainda resttains, historias. Atitudes pacientes de conterdplagie

somente sdo possiveis, como escreveu Nelson BRgaato, num "mundo da lentid&do, que se da terfiffo".

A acdo de Caetano de Almeida, materializadaM@morial possibilitou-me compreender que nossas
acdes denotam territérios culturais. Instalar utma ma trama urbana, fruir ou ndo dela, sdo agikgiduais
gue constroem o espaco da cidade. A cidade é unsoretefato construido, cuja elaboracdo dependestas

acOes enquanto caminhantes e fruidores urbanos.

20 PEIXOTO, Nelson Brissa©p. cit, 1996, p.181.
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Do Memorial ao Uberlandia Clube — deslocamentosands e temporaiinaliza, assim, a sua travessia
estética e historica pelas ruas de Uberlandia,tareesta sempre aberta as multiplas compreens@esecgpode
ter sobre a cidade. Através Bemorial de Caetano de Almeida, de Lotinho, de AnisioTdeal Vilela e, do
préprio Uberlandia Clube, tentei apenas suscitiex@es, sem pretender explicar a complexidadeabdoesta
maneira, acredito haver contribuido com mais unwadlem perceptiva e interpretativa do espacgo orbate
suas narrativas plasticas dentro da pluralidaderalida nossa cidade.
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